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REFORMA W KINEMATOGRAFII: 
POCZĄTEK DZIAŁAŃ KONKRETNYCH 


Frzez trzy kwartały o reformie gospodarczej w kinematografii tylko dĘ 
mówiło. Powstawały coraz to nowe projekty zreformowania struktur organi- 
zacyjnych, spierano się o priorytety i rozpaczano nad brakiem środków 
finansowych. Tymczasem reforma kinematografii dzieliła losy tej ogólnej, 
dotyczącej całej gospodarki. Reforma była zagadywana, przed czym zresztą 
ostrzegaliśmy na łamach „„Filmu'"' już wiele tygodni temu. Dopiero ostatnio 
nastąpiły pewne fakty, pozwalające z większą nadzieją spoglądać na jej 


przyszłość. 


Komisja do Spraw Reformy Gospodarczej powołała w czerwcu Grupę 
Roboczą, obecnie już Zespół do Spraw Reformy Sfery Niematerialnej, 
którego przewodniczącym został ekonomista z Uniwersytetu Warszawskie- 
go. prof. dr Aleksander Łukaszewicz. Zespół podzielił się na pięć podze- 


społów: 


— do spraw medycyny, ochrony zdrowia i opieki społecznej, 


— do spraw kultury i sztuki, 
— do spraw oświaty i wychowania, 


— do spraw sportu, turystyki i wypoczynku, 
i wreszcie piąty zespół, usługowy, do spraw metodyki reformy tej sfery. 
Dopiero pod koniec pierwszego roku prac nad reformą uświadomiono 
sobie, że ta niezwykle ważna sfera życia — określana w skrócie „sferą 
niematerialną" — także wymaga reformy, choć o jej niedomaganiach wie- 
dzieli wszyscy dużo wcześniej, niż uświadomiono sobie konieczność refor- 
my zarządzania przemysłem i handlem. Uzmysławia nam to, jak potężny był 
paraliż myślenia, jak głęboko zakorzeniony schematyzm pojęciowy. Działa- 
jący w osamotnieniu i bez wsparcia reformatorzy kinematografii byli jedny- 
mi z pierwszych, którzy posiedli tę świadomość i przez wiele miesięcy 
dobijali się o uznanie tego punktu widzenia. Teraz przyznano im rację. 
Miejmy nadzieję, że prace potoczą się szybciej i sprawniej, wsparte autory- 
tetem Komisji do Spraw Reformy Gospodarczej, kluczowej dziś organizacji 


państwowej. 


Zespołem do spraw reformy kultury i sztuki kieruje dr Michał Strąk, 
kierownik Zakładu Ekonomiki Kultury w Instytucie Kultury MKiS. Sprawy 
kinematografii w tym zespole reprezentują dr Edward Zajićek, dziekan 
Wydziału Radia i TV Uniwersytetu Śląskiego, oraz dyr. Ryszard Kryśko 
z Naczelnego Zarządu Kinematografii. Tworzyć oni będą ośrodek koordy- 
nacyjny, inicjujący scalanie wszystkich dotychczasowych oraz nowych 
projektów i propozycji. O działalności zespołu będziemy skrupulatnie 
informować. Za dwa tygodnie zamieścimy wywiad z prof. Aleksandrem 


Łukaszewiczem. 


OSKAR SOBAŃSKI 


Listy do redakcji 





Zeroekran: 2 premiery 
w 3 miesiące 


Zaistniały w Polsce kryzys do- 
tknął również w znacznym stopniu 
kinematografię (brak środków de- 
wizowych na zakup filmów za gra- 
nicą, brak taśmy do wykonania ko- 
pii itp.). Wydaje mi się jednak, że 
w znacznym stopniu za stan kine- 
matografii winę ponoszą same 
Przedsiębiorstwa Rozpowszechnia- 
nia Filmów. Do takiego wniosku 
upoważnia całkowity brak polityki 
rozpowszechnienia filmów. Jest 
w tym dużo przypadkowości, a mo- 
że sama ty!ko przypadkowość!!! 
Ośmiełam się twierdzić, że za defi- 
cytowość kinematografii w zdecy- 
dowanym stopniu winę ponoszą 
przedsiębiorstwa rozpowszechnia- 
nia. By ten stan zmienić, powinny 
one przejść na całkowitą samo- 
dzielność finansową, bez dotacji 
państwowych. Jest to, moim zda- 
niem, całkowicie możliwe i może 
przynieść z jednej strony znaczne 
wpływy finansowe, z drugiej nato- 
miast — lepsze dostosowanie reper- 
tuaru kin do oczekiwań społeczeńs- 
twa. Piszę pod wpływem i na przy- 
kładzie repertuaru kina „„Wiarus” 
w Gorlicach (zeroekranowego). 
W maju same powtórki! W czerwcu 
dwie premiery: „Saturn 3" i „In- 
deks"”. Repertuar lipcowy — same 
powtórki. Wydaje się, że w mias- 
tach dysponujących tylko jednym 
kinem jest to skandal! Wiele tytu- 
łów z roku bieżącego i lat poprzed- 
nich w ogóle tu nie dotarło; a rów- 
nocześnie filmy nie interesujące 
szerszej widowni powtarzane są 
kilkakrotnie. Czy to tak wielki pro- 
blem sporządzić dla poszczegól- 
nych kin wykaz filmów już wy- 
świetlanych w ciągu kilku ostat- 
nich lat, by przy ustalaniu repertua- 
ru nie powtarzać ich? 

WIKTOR SADECKI 


Filmy 


Ładny 
charakter pisma 


Krzysztof Wojciechowski realizu- 
je w Zespole „Aneks” telewizyjny 
film „Ładny charakter pisma” we- 
dług noweli Leszka Płażewskiego. 
Edward Narkiewicz, Remigiusz Wil- 
czyński, Tadeusz Hofmokl. Grze- 
gorz Cieplak i inni aktorzy niezawo- 
dowi grają ludzi wmieszanych 
w dwuznaczne kombinacje, umożli- 
wiające — przeważnie z pożytkiem 
dla społeczeństwa — obchodzenie 
bzdurnych przepisów. Operatorem 
jest Jacek Prosiński, kierownikiem 
produkcji — Halina Kawecka. 


„Znachor” 
raz jeszcze 


W Zespole „Zodiak” powstaje 
„Znachor” w reżyserii Jerzego Hoff- 
mana według powieści Tadeusza 
Dołęgi-Mostowicza. Poprzednia 
wersja filmowa tej powieści po- 
wstała w 1937 r., zrealizował ją Mi- 
chał Waszyński, który ekranizował 
także drugą część powieści 
Dołęgi-Mostowicza „Profesor Wil- 
czur”. Autorami scenariusza są Je- 
rzy Hoffman i Jacek Fuksiewicz, 
zdjęcia realizuje Jerzy Gościk, sce- 
nografię — Jerzy Szeski, kierownic- 
two produkcji sprawuje Wilhelm 
Hollender. W roli tytułowej wystąpi 
Jerzy Bińczycki, w dalszych rolach 
— Anna Dymna, Tomasz Stockinger, 
Bernard Ładysz, Bożena Dykiel, Ar- 
tur Barcisz, Irena Burawska, Igor 

iałowski, Maria Homerska, Piotr 
Grabowski, Jerzy Kamas, Zbigniew 
Zapasiewicz, Edmund Fetting iinni. 
Zdjęcia rozpoczęły się 15 lipca 
w Radziejowicach. 





Z 


We wrześniu wejdzie na ekrany 
film polski o najdziwaczniejszym 
i najbardziej bezsensownym tytuie, 
jaki udało się wymyślić w ciągu 70 
lat istnienia polskiej kinematografii. 
Nazywa się on mianowicie „Va- 


bank". Tak, proszę państwa, to nie 
błąd zecerski. VABANK!?! Wymyślili 
toto panowie z Zespołu „Kadr”, 
sprawujący opiekę nad debiutem 
Juliusza Machulskiego, który w tym 
zespole realizował film Kwinto”, 
co było przezwiskiem jednego 
z głównych bohaterów tej kryminal- 
nej komedii. Komuś się „„Kwinto” 
nie spodobało i zaczęto główko- 
wać. Nikomu nie przyszło do głowy, 


że takim główkowaniem winny rzą- 
dzić jakieś prawa, ekonomiczne 
choćby, to znaczy, by tytuł zachęcał 
widzów do kina. Rozszalała wyo- 
braźnia podsunęła im, że komedia 
powinna mieć tytuł „dowcipny”. 
A najśmieszniej jest, nieprawdaż, 
jak wejdzie garbus albo jak się coś 
przekręci. Określenie „va banque!'' 
znają przecież wszyscy... bywalcy 
kasyn, trzeba więc to przekręcić. 


Dlaczego „wabank”'? A bo ja wiem? 
Mogło być „wabanc”, „wabaną”, 
„wa-BANG”, w końcu wyszło tak, 
anie inaczej. Śmiesznie, tylko nie za 
hardzo. Już raz pewien wiceminis- 
ter strasznie chodził dumny, że wy- 
myślił Krzysztofowi Wojciechow- 
skiemu tytuł „Róg Brzeskiej i Ca- 
pri”. Też był bez sensu. Ale wtedy 
jeszcze mieliśmy w kinach ponad 
100 milionów widzów... (sob.) 





Bez ograniczeń wieku... 


Rozmowa z WITOLDEM GIERSZEM 


Pośród laureatów dorocznych nagród Prezesa Rady Ministrów za twór- 
czość artystyczną dla dzieci znalaz! się reżyser filmów animowanych 


Witold Giersz. 


© Rozumiem, że nagroda doty- 
czy nie tylko roku osiemdziesią- 
tego... 

— Oczywiście, zwłaszcza żew os- 
tatnich dwu latach więcej czasu za- 
jęły mi prace koordynacyjne niż 
twórcze. Realizowaliśmy 13-0d- 
cinkowy serial telewizyjny „Fórtele 
Jonatana Koota”, w połowie finan- 
sowany przez telewizję, w połowie 
przez Studio Miniatur Filmowych. 
Zatrudnionych było czterech reży- 
serów, z których każdy robił kilka 
odcinków - ja koordynowałem 
właśnie tę pracę. Nagroda Prezesa 
Rady Ministrów dotyczy, jak sądzę 
całokształtu mojej twórczości dla 
dzieci. 

© Jakie motywy wpłynęły na 
wybór takiego właśnie rodzaju 
działalności? 

- Odpowiedź jest prosta: wyda- 
walo mi się, że jest to jedyna dzie- 
dzina, w której chcę i umiem się 
wypowiedzieć. Nie od razu trafiłem 
do filmu animowanego, próbowa- 
łem kilku kierunków studiów: naj- 
pierw medycyna, potem ekonomia, 
jeszcze potem pracowałem w prze- 
myśle. Dopiero w 1950 r. znalazłem 
się w bielskim Studiu Filmów Ry- 
sunkowych i tak się zaczęło. Dołą- 
czyłem wtedy do grupy plastyków, 
które spontanicznie powstawały po 





wojnie i próbowały coś działać. 
Oczywiście z wielkim zapałem, ale 
bez żadnych środków. Wszystko za- 
czynaliśmy od początku, ja także — 
najpierw jako rysownik-animator, 
potem asystent reżysera, a nastę- 
pnie jako samodzielny reżyser. Za- 
pisałem się do Szkoły Filmowej na 
Zaoczne Studium Reżyserii Filmo- 
wej i TV. 

© A kiedy znalazł się Pan 
w Warszawie?.. 

— W 1956 r. wraz z grupą warsza- 
wskich plastyków — Stefanem 
Szwakopfem, Aliną Maliszewską, 
Piotrem Szpakowiczem, Janem 
Siupikiem, Krzysztofem Dębow- 
skim i Pawłem Lutczynem — rozpo- 
częliśmy pracę w Studiu Miniatur 
Filmowych. I od tego czasu 'robię 
filmy albo „bez ograniczeń wieku, 
jak „Mały western”, „Czerwone 
i czame” czy „Stary kowboj”, albo 
też wyłącznie dla dzieci — „Wspa- 
niały marsz” „Tajemnica Starego 
zamku”, „W dżungli” czy cykl 

„Przygody marynarza". Pełną listę 
jiełatwo ułożyć, bo jest tego dosyć 
dużó Szedłem od klasycznego fil- 
mu animowanego do mojej własnej 
techniki, która polega na operowa- 
niu tylko kolorem. 

Wszystkie swoje filmy traktowa- 

łem bardzo konkretnie, dbając o to, 











aby były one komunikatywne. W fil- 
mach dla dzieci sprawa jest stosun- 
kowo prosta, natomiast rzecz kom- 
plikuje się, gdy zaczynamy opero- 
wać symbolem, skrótem myślo- 
wym, metaforą. Trzeba operować 
wtedy takim skrótem, który byłby 
czytelny dla wszystkich. Ja sam wy- 
bieram zawsze drogę pośrednią — 
nie rezygnując z ambicji plastycz- 
„nych, innowacji, staram się, żeby 
film był komunikatywny. 


© To zdrowy ea ch sę jego 
wyniki są znakomite. iadczy 
o tym wielość nagród: Grand kd 
w Oberhausen za ,, 
i czarne”, „Złoty Smok” w Krako- 
wie za „Mały western", „Srebrna 
Palma” w Cannes za „Oczekiwa- 
nie”, które zrobił Pan wspólnie 
z Ludwikiem Perskim. To przecież 
nie wszystko! 





- Zaraz, niech sobie przypom- 
nę... Może dość ważna dla mnie jest 
jeszcze Główna Nagroda w Braty- 
sławie za „Czerwone i czarne" 
w 1965 r., Złoty Pelikan na festiwalu 
w Mamaia za „Konia” w r. 1968 
i oczywiście „Złota Palma” w Can- 
nes, także za „Czerwone i czarne”. 
Bardzo sobie cenię nagrodę Czytel- 
ników „Filmu”', zwaną „Złotą Kacz- 
ką”, za „Czerwone i czarne” i kilka 
„Marcinków” z Biennale Sztuki dla 
Dzieci w Poznaniu, które są tym 
milsze, że przyznane przez jury 
dziecięce. 

© Uważasię, że film animowany 
przeznaczony jest przede wszyst- 
kim dla dzieci... 

— Jest taka teoria. Niemniej spo- 
ro trudu i pracy wkładamy w to, aby 
tę opinię przełamać i dowieść, że 
film animowany może być przezna- 
czony także dla dorosłych. Przecież 
filmy Lenicy, Kijowicza, Szczechury 
czy Czekały to filmy wyłącznie dla 
dorosłych... Ja także na początku 
robiłem filmy tylko dladzieci, potem 
postanowiłem odejść od tradycji 
Disneya i płaszczyznę koloru ob- 
wiedzioną tradycyjnym konturem 
zastąpiłem swobodną plamą. Wte- 
dy była to nowość, teraz technik jest 
wiele i to już nikogo nie zaskakuje. 

© | sakramentalne pytanie — co 
będzie Pan robil teraz? 

— Nie chciałbym ujawniać swych 
projektów, zwłaszcza że nie są one 
jeszcze uzgodnione. Mogę jednak 
powiedzieć, że będzie to znowu 
cykl filmów dla dzieci. 


ła 
ELŻBIETA KRÓLIKOWSKA 


PROFESOR DOKTOR 


BOLESŁAW W. LEWICKI 





23 lipca zmarł w Łodzi jeden 
z najwybitniejszych polskich filmo- 
logów i teoretyków kina, prof. dr 
Bolesław Włodzimierz Lewicki. Ab- 
solwent Uniwersytetu Jana Kazi- 
mierza we Lwowie, już w latach 
trzydziestych zainteresował się teo- 
rią i techniką filmu. Był współzało- 
życielem Lwowskiego Klubu Filmo- 
wego  „Awangarda” w latach 
1932-1936, krytykiem teatralnym 
i filmowym Polskiego Radia, jed- 
nym z redaktorów „Sygnałów”. 
Pierwszą teoretyczną pracę „Budo- 
wa utworu filmowego” opublikował 
w 1936 r. Żołnierz Kampanii Wrześ- 
niowej, więzień obozów koncentra- 
cyjnych, po wojnie działał w Łodzi, 
gdzie w 1959 r. stworzył przy UŁ 
Zakład Wiedzy o Filmie, pierwszy na 
polskich wyższych uczelniach. 
W 1970 r. mianowany profesorem, 
w latach 1968-69 pełnił funkcje rek- 
tora łódzkiej szkoły filmowej. W la- 
tach 1973-78 był dyrektorem Insty- 
tutu Teorii Literatury, Teatru i Filmu 
Uniwersytetu Łódzkiego. Swój wie|- 
ki dorobek teoretyczny upowszech- 
niał nie tylko w działalności peda- 
gogicznej, ale także uczestnicząc 
w społecznym ruchu upowszech- 
niania kultury filmowej, m.in. jako 
wieloletni przewodniczący Krajo- 
wej Rady Artystycznej Kin Studyj- 
nych, czionek Rady Naukowej In- 
stytutu Sztuki PAN, członek hono- 
rowy Polskiego Stowarzyszenia Fil- 
mu Naukowego. Był wychowawcą 
wielu pokoleń filmowców, krytyków 
i filmologów. 





Nagrody 





NOWAK I JANICKI 
W GIJON 


Na XIX Międzynarodowym Festi- 
walu Filmów Dziecięcych i Młodzie- 
żowych w Gijon w Hiszpanii dwa 
polskie filmy telewizyjne odniosły 
znaczny sukces. „Grzechy dzieciń- 
stwa” Krzysztofa Nowaka otrzymały 
Główną Nagrodę Publiczności dla 
najlepszego filmu festiwalu i Nagro- 
dę Międzynarodowego Jury. Nagro- 
dą Międzynarodowego Jury oraz 
wyróżnieniem Jury Katolickiego zo- 
stał też uhonorowany film telewizyj- 
ny „Przed maturą" Juliusza Janic- 
kiego. 


DZIWORSKI 
W TELLURIDE 


Na Festiwalu Filmów Górskich 
w miejscowości Telluride w Górach 
Skalistych dokumentalny „Dwubój 
klasyczny” Bogdana Dziworskiego 
otrzymał nagrodę dla tajlep:zego 
filmu zagranicznego. 





Sprostowanie 


W reportażu z planu filmu „Kobieta 
samotna" Agnieszki Holland błęd- 
nie podaliśmy nazwiska autorów 
scenariusza. Są nimi: Maciej Kar- 
piński i Agnieszka Holland. Prze- 
praszamy oboje zainteresowanych 
i Czytelników. 





Zgodnie z apelem Związku Papieru 
i Druku przy Stowarzyszeniu 
Dziennikarzy Polskich informuje- 
my, że w lipcu 1981 r. nakład tyg. 
„FILM” wynosił 75000 egz. Jest to 
© połowę mniej niż w latach po- 
przednich i nie więcej niż 25 pro- 
cent realnego zapotrzebowania. 









Na okładce: 


ELŻBIETA CZYŻEWSKA 


gra w filmie „Cień nocy” 
(str. 6) 









Fot. Roman Sumik 
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EGZAMINY! 


13—16.VIII: Spotkania „„Młodzi i film" 





Po raz 


dziewiąty 
w Koszalinie 


isząc o Koszalińskich Spotkaniach na ła- 
P:= magazynu filmowego najczęściej kie- 

rujemy uwagę na nurt przeglądowy imprezy 
i staramy się odpowiedzieć na pytania: jaki jest nasz 
film poświęcony problematyce młodego pokolenia, 
jakie jest nasze młode kino? A przecież nie mniej 
ważną płaszczyzną działań programowych są ogól- 
nopolskie seminaria czy kursy filmowe dla młodzie- 
ży i nauczycieli, organizowane przez Ministerstwo 





Oświaty i Wychowania oraz Instytut Kształcenia Na- 
uczycieli i Badań Oświatowych w Koszalinie. Od- 
wróćmy tę kolejność. 

We wstępie do tegorocznego programu kursu dla 
nauczycieli, odbywającego się pod nazwą „Film 
jako świadek i zwierciadło naszych czasów”, dr 
Henryk Depta i dr Wojciech Jerzy Podgórski piszą: 
„Kolejny ogólnopolski kurs filmowy dla nauczycieli 
odbędzie się w tym roku w Koszalinie po raz dziewią- 





1 eż 
mię KN 


Obawiam =" 
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„lluminacja” Krzysztofa Zanussiego zdobyła nagrodę na | Spotkaniach Koszalińskich w r. 1973 


ty. Związany jest on ściśle z odbywającymi się wtym 
samym czasie Koszalińskimi Spotkaniami Filmowy- 
mi pod hasłem «Młodzi i film«. Tak jak trudno 
wyobrazić sobie nasze kursy bez Koszalińskich 
Spotkań Filmowych, tak — z drugiej strony — trudno 
byłoby sobie wyobrazić te spotkania bez naszych 
kursów. Nauczyciele oraz uczestnicy odbywających 
się równolegle ogólnopolskich seminariów filmo- 
wych dla młodzieży stwarzają specyficzną i niepow- 
tarzalną atmosferę Koszalińskich Spotkań Filmo- 
wych. Zarówno jedni, jak i drudzy to ludzie dostrze- 
gający ważne miejsce i znaczącą rolę filmu w życiu 
współczesnego człowieka, znaczącą dlatego, że 
film, ta «najważniejsza ze wszystkich sztuk», tak jak 
żadna z pozostałych dziedzin sztuki, stosunkowo 
najszybciej i najsugestywniej podejmuje trudne 
i złożone problemy współczesnego świata. 

Czas, który upłynął od sierpnia (sierpień jest właś- 
nie tym miesiącem, w którym odbywają się nasze 
kursy) ubiegłego roku, to czas dla naszego kraju 
płodny w wielkie wydarzenia. Skala tych wydarzeń 
objęła także sprawy szkolnictwa. Zrezygnowano — 
jak wiadomo — ze strukturalnej reformy naszego 
systemu oświatowego. Zmierza się jednak do tego, 
aby zachować z tej reformy jej zasadniczą tkankę, 
a mianowicie konieczną w obecnej sytuacji moder- 
nizację treści kształcenia. W ramach tych nowych 


ciąg dalszy na str. 4 




















ciąg dalszy ze str. 3 


treści znajdują się także sprawy filmu. Staramy się 
zrobić wszystko, aby znalazły one swoje miejsce 
także w obecnie opracowywanych programach 
szkoły podstawowej i średniej. Zwrócili nato uwagę 
w marcu br. na posiedzeniu Komisji Programowej 
Języka Polskiego tak zasłużeni dla edukacji filmo- 
wej oraz — jako wieloletni wykładowcy — również dla 
naszych kursów należący do tej komisji: prof. dr 
hab. Janina Koblewska, prof. dr Bolesław W. Lewic- 
ki, dr Ewelina Nurczyńska-Fidelska. Chodzi bowiem 
o to, aby nasza wieloletnia walka o wprowadzenie 
filmu i wiedzy o filmie do szkoły, walka, którą prowa- 
dziliśmy także na naszych kursach (jej wynikiem 
było opracowanie tzw. propozycji koszalińskich, 
czyli programu wiedzy o filmie w szkole) znalazła 
wreszcie swoje programowe uwieńczenie. 

Nowa sytuacja zmusza nas do nowego wysiłku, do 
wzmożonej aktywności. To sprawia — można to 
chyba stwierdzić — że kursy nasze stają się jeszcze 
bardziej potrzebne, ponieważ mają do odegrania 
szczególną rolę w aktywizacji tych wszystkich, któ- 
rzy do tej pory edukacji filmowej służyli i dalej 
pragną jej służyć”. 

Z całą premedytacją przytaczamy ten wyimek 
z programu kursu, gdyż gorycz z powodu zawiedzio- 
nych nadziei związanych z optymistycznymi hasłami 
poprzedniego okresu bywa czasem i złym doradcą. 
Niekiedy sprawia to wręcz wrażenie, że wszystko, 
cośmy robili w poprzednim dziesięcioleciu, nie mia- 
ło sensu albo było podłe. Odrzucając to, co złe, nie 
można dopuścić do zaprzepaszczenia inicjatyw 
sensownych i społecznie potrzebnych, cóż, że sko- 
jarzonych z niedobrym czasem. Ważne są ich efekty 
i przydatność na dziś i jutro. To jest jedyna miara 
społecznego sensu ludzkiego działania. 


i film" zrodziła się w ruchu młodzieżowym 

w 1972 roku i nie jest wcale przypadkowa jej 
zbieżność w czasie z ogólniejszym wówczas zainte- 
resowaniem partii sprawami młodego pokolenia 
(specjalne plenum KC PZPR poświęcono proble- 
mom młodzieży). „Nic o nas bez nas' powtarzano 
wtedy często w ZMS, a koszalińskie spotkania miały 
się stać ogólnopolskim forum konfrontacji filmów 
o problematyce młodzieżowej z młodzieżowym au- 
dytorium, forum, na którym dokonywano by analizy 
i oceny prezentowanego dorobku. Impreza miała 
być także centralną witryną ruchu upowszechniania 
kultury filmowej ZMS, a później ZSMP pod nazwą „Z 
filmem na ty”, programu, którym kierował dr Woj- 
ciech Wierzewski. Od początku też związała się z nią 
redakcja naszego tygodnika. Były oczywiście próby, 
niezbyt udane, rozdmuchiwania fasadowego cha- 
rakteru spotkań. Na szczęście zwyciężyło to, co od 
początku było dominujące w charakterze imprezy, 
co stanowiło o jej specyfice i niepowtarzalnym kli- 
macie: nurt seminaryjno-dyskusyjny. Przeglądy fil- 
mowe zostały skojarzone z trzema ogólnopolskimi 
seminariami (młodzieży uczącej się, pracującej oraz 
nauczycieli) i ta publiczność stanowi podstawową 
część widowni kina konkursowego, które w przeci- 
wieństwie do wielu festiwalowych nigdy nie świeci 
pustkami. Każdy dzień kończy dyskusja z cyklu 
„Szczerość za szczerość”, podczas której twórcy 
dyskutują z młodzieżą i nauczycielami na temat 
pokazywanych filmów. Tytuł dyskusji zobowiązuje, 
więc wymiana poglądów i ocen rzadko kończy się na 
sprawach li tylko filmowych. Stare ściany koszaliń- 
skiego Wojewódzkiego Domu Kultury w ciągu mi- 
nionych ośmiu lat były świadkami wielu ostrych, 
polemicznych starć na temat postaw młodzieży, 
sfery wartości, modelów i wzorów życia. Często 
dochodziło do konfrontacji poglądów młodzieżo- 
wych działaczy i socjologów. Dzisiejszy dyrektor 
„Filmu Polskiego”, a przed laty sekretarz Zarządu 
Głównego ZMS Janusz Zaporowski, pamięta zapew- 


I dea Koszalińskich Spotkań Filmowych „Młodzi 


ne wielogodzinną dyskusję z młodzieżą na temat 
potrzeby aktywności, prowadzoną z udziałem socjo- 
logów dr Aldony Jawłowskiej i doc. dra Wojciecha 
Sicińskiego. Miłośnikom filmu, a tylko tacy przyjeż- 
dżają na seminaria w Koszalinie, stworzyliśmy oxaz- 
ję do spektakularnego zamanifestowania własnych 
ocen. Co roku powołuje się spośród grona semina- 
rzystów kilkunastoosobowe jury, które przyznaje 
najlepszym filmom symboliczne nagrody - bałtyckie 
bursztyny. 


eminaria służą przede wszystkim wypraco- 

wywaniu najefektywniejszych metod wyko- 

rzystywania filmu w edukacji młodzieży, 
w pracy organizacji młodzieżowej. Konkretnym 
efektem tych prac jest wydana pod koniec ubiegłego 
roku przez Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne 
książka zatytułowana „Analiza i interpretacja utwo- 
ru filmowego w szkole” pod redakcją dra Henryka 
Depty, kierownika programowego seminariów dla 
nauczycieli i uczniów. 

W miarę upływu lat impreza ewoluowała, precyzu- 
jąc swój program, i pozyskiwała nowych zwolenni- 
ków, zwłaszcza wśród młodych twórców filmowych. 
Można chyba bez fałszywej skromności powiedzieć, 
że pomału, ale rośnie promocyjna i inspiratorska 
rola Koszalina w dziedzinie filmu o problemach 
młodego pokolenia Polaków. Dyskusje oraz system 


„Amator” Krzysztofa Kieślowskiego — laureat „Spotkań' 1979 




















































nagród orientują dość precyzyjnie w nastawieniach 
i oczekiwaniach młodzieży kierowanych pod adre- 
sem twórców. Dołączyliśmy do tego jeszcze jeden 
element dopingujący nasze kino do częstszego zaj- 
mowania się tą problematyką. Chodzi o konkurs na 
scenariusze filmowe, poruszające tematy bliskie 
młodemu człowiekowi. W tym roku po raz pierwszy 
pokażemy film zrealizowany w telewizji na podsta- 
wie scenariusza Jana Purzyckiego, nagrodzonego 
w pierwszym tego rodzaju konkursie. Film „„,Przy- 
padki Piotra S$." a także wymieniona wyżej książka 
stanowią już materialne fakty, konkretne ślady owej 
promocyjno-inspiratorskiej roli _ koszalińskich 
spotkań. 

Rokrocznie przyjeżdża do Koszalina coraz więcej 
młodych twórców. Koło Młodych Stowarzyszenia 
Filmowców Polskich i Studio im. Andrzeja Munka 
w telewizji faktycznie współuczestniczą w układaniu 
programu KSF. Zasada optymalizacji sił i środków 
poucza, że skorow Koszalinie mamy zgromadzony 
taki potencjał ludzki, a wiąże się to przecież z kosz- 
tami, to trzeba go maksymalnie wykorzystać, z po- 
żytkiem zarówno dla młodych odbiorców, jak i mło- 
dych twórców. Z inicjatywy najmłodszych reżyserów 
tradycyjny konkurs filmów o problematyce młodzie- 
żowej wzbogacamy przez zorganizowanie trzech 
konkursów debiutów filmowych: 1) fabularnego, 
kinowego, 2) fabularnego, średniometrażowego — 









nazywamy go umownie „małym debiutem", dotyczy 
on najczęściej filmów telewizyjnych, 3) krótkome- 
trażowego. Rezygnując w tym roku z zapraszania 
filmów i delegacji zagranicznych, pokazujemy retro- 
spektywę filmów polskich nagrodzonych w Koszali- 
nie w latach ubiegłych. Uzbierało się tego sporo: od 
„lluminacji”* Krzysztofa Zanussiego i..Trzeciej częś- 
ci nocy” Andrzeja Żuławskiego po „Aktorów 
prowincjonalnych” Agnieszki Holland i ,„Amatora” 
Krzysztofa Kieślowskiego. 


tym roku zajęcia seminaryjne i dyskusje 
„Szczerość za szczerość ' prowadzą 
znani dziennikarze i krytycy, m.in. Zyg- 
munt Kałużyński, Andrzej Ochalski, Zygmunt Mach- 
witz, oraz naukowcy — prof. Janina Koblewska, dr 
Ewelina Nurczyńska-Fidelska, dr Anna Marzec, dr 
Marek Hendrykowski. Specjalne wykłady interdy- 
scyplinarne, poszerzające wąskospecjalistyczne za- 
interesowania, wygłoszą prof. Romana Miller 
(„Przeżycie sztuki i przeżycie świata ”'), prof. Bogdan 
Suchodolski („Prawda nauki i prawda życia”), prof. 
Jan Trzynadłowski („Życie sztuki i sztuka życia”). 
Uczestnikom IX Koszalińskich Spotkań „Młodzi 
i film" życzymy udanego pobytu i głębokich artysty- 
cznych wzruszeń. Twórcom — nagród i satysfakcji. 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 





List z Łodzi 


O tym 


czego 


nie ma 


zisiejszy list o tym, czego nie ma. Ściślej — 

0 tym, czego jeszcze nie ma. Jeszcze ściślej 

- o tym, co materialnie już istnieje, ale 
przecież byt materialny niczego nie dowodzi. Mimo 
że to byt ma w naszym kraju określać świadomość, 
a nie odwrotnie. Jak jednak wiadomo, to, co nazy- 
wamy przyziemnie aparatem biurokratycznym, jest 
trzecią siłą, trzecim sposobem istnienia, wręcz trze- 
cim bytem. Ani materialnym, ani idealnym — trze- 
cim. Jest to coś, co strzela, a kule się tego nie imają. 
Miesiące rewolucji przyzwyczaiły nas do ignorowa- 
nia tej prawdy, ale w tym przypadku wiara w cią- 
głość istnienia nie jest od rzeczy. 
— Po wykładzie teorii — ćwiczenia praktyczne. Czy 
wolno pisać o filmie, którego realizacja została 
ukończona? A dlaczegóż by nie? Otóż dlatego nie, 
że — po pierwsze — tak zwana półka jest podobno 
prawie pusta i zmieściłoby się na niej wiele nowych 
pozycji; po drugie — jak informuje Oskar Sobański — 
do końca roku na wykonanie kopii ekranowych 
czekać będzie ponad dwadzieścia filmów. Zwracam 
jednak Państwu uwagę na fakt, że decyzje ekonomi- 
czne mogą stawać się coraz częściej politycznymi. 
A kino — być może na razie bez niczyjej złej woli — 
obraca się w sferze trzeciego bytu. Twórcy pracują, 
widzowie nie oglądają. 

Twórcy pracują — i to jak! Pozwalam sobie uogól- 
nić jeden przypadek. Filip Bajon — wyjątkowo doj- 
rzały jak na swój wiek, a przez całe lata wbijany 
przez patriarchów w krótkie spodenki. Co więcej — 
sklasyfikowany jako posiadacz tzw. wyobraźni ba- 
rokowej, przedmiot cudzych ubolewań, co też się 
z nim stanie, gdy przyjdzie mu robić filmy z byle 
czego. 

Otóż ten sam Filip Bajon realizuje w łódzkiej 
Wytwórni Filmów Fabularnych — znającej praktykę 
wielomilionowych przekroczeń nakładów i wielo- 
miesięcznych opóźnień w realizacji — film oparty na 
tekście słuchowiska radiowego. Dwa wnętrza,cztery 
osoby, siedem stron dialogu. Razem dwa tygodnie 
zdjęć. Dodam, że jest to istotnie film, a nietelewizyj- 
ny reportaż. 

Rzecz nazywa się ,„Wahadełko” i jest -ujmującto 
muzycznie — duetem, który przeradza się w tercet, 
a w kulminacji w kwartet. Tytuł — jak większość 
dobrych tytułów — znajduje wytłumaczenie w kon- 
strukcji filmu. Odpowiednikiem  ostinatowego 
ruchu wahadła jest powtarzalność obrazowanych 
sytuacji i to na wielu planach: począwszy od przyj- 
mowania lekarstw, a skończywszy na domyślnym 
uogólnianiu konfliktu rodzinnego na poziomie spo- 
łeczności. Wszystko cyklicznie. Od ćwierć wieku, 
a może i dłużej. 

Całość tłumaczy się — jak to ze spójnymi całościa- 
mi bywa — różnorako, ale możliwa chyba jest inter- 
pretacja, którą dałoby się zasygnalizować tak: 





Freud ideologiczny. O kształcie naszych egzystencji 
decydują wydarzenia pierwszych pięciu lat życia. 
Dla bohatera „Wahadełka” — Michała — faktem 
determinującym jest porzucenie go przez matkę, 
przodownicę pracy na kolei, dla molocha ideologii. 
Porzucenie to jest nieoczywiste i ogranicza się do 
spędzenia przez chłopca — do końca nie wiadomo: 
astmatyka czy cukrzyka — Świąt Bożego Narodzenia 
w sanatorium. Tam też — zamiast spodziewanych 
odwiedzin — zostaje potraktowany przez matkę zais- 
te groteskowym prezentem, aczkolwiek czyni toona 
z pewnością w dobrej wierze. Wszyscy zresztą dzia- 
łają w dobrej wierze. Wszyscy z wyjątkiem Michała. 
Jest ni mniej, ni więcej — nihilistą. Jego choroba 
skazuje go na głoszenie tej idei już nie w organizacji 
młodzieżowej, a zaledwie we własnym domu. Za- 
ledwie! Rozkład — uczuć? więzi? — jest zupełny, 
czego ofiarą pada przede wszystkim siostra, opie- 
kunka, stara panna hodująca w kuchni ogromny 
ogródek, a w pokoju ciężko chorego brata. Kulmina- 
cja następuje, gdy z zamiarem wykorzystania heroi- 
cznej przeszłości matki zjawia się pracownica in- 
stancji średniego szczebla, typ drobnomieszczański. 
Finału nie ujawniam. Dość powiedzieć, że po „Wizji 
lokalnej" Bajona reklamowano jako tego, który 
z gęsi robi białe orły. Tu z kury domowej czyni, przy 
udziale Mirki Marcheluk, matkę-Polkę. Kazimierz 
Braun, którego wplączę w całą tę aferę, powiada, że 
bywają dobrzy aktorzy, którzy nie zagrali wielkiej 
roli. Jeśli ją dostaną, nie zejdą już nigdy poniżej 
tego poziomu. W roli Michała — były czołgista Ja- 
nusz Gajos. 


Wszystko — jak można się już domyślać — w ściśle 
przestrzeganej konwencji realizmu, chwilami gro- 
teskowego, który stopniowo zaczyna nabierać zna- 
czeń symbolicznych, i to przy użyciu elementów 
najzupełniej realnych. Choć ton inny, bo Czechom 
bardziej było wówczas do śmiechu niż nam, metoda 
twórcza ta sama, co u Formana w „Pali się, moja 
panno”. Rezultat - tu waham się chwilę — zbliżony. 
Następstwa — zobaczymy. 


„Wahadełko” trzeba było obejrzeć przed Zjaz- 
dem,w trakcie Zjażdu, a jeśli nie, to choćby po 
Zjeździe. 

Mam nad Państwem tę przewagę, że ja to już 
widziałem. Państwo macie nade mną inną przewa- 
gę: satysfakcję oglądania „Wahadełka” mam za 
sobą, Państwa ta przyjemność dopiero — mam na- 
dzieję, że już niedługo — czeka. 


„Wahadełko” materialnie już istnieje i proszę 
o nim nie zapominać. 


PIOTR 
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Dorota Stalińska 


Bożena Adamek 


Dorota Stalińska i Elżbieta Czyżewska 
Elżbieta Czyżewska 


O realizacji filmu 


wa, laureatka konkursu mło- 
dych architektów, odrzuca 
propozycję wyjazdu do Fran- 


cji i wyrusza na Wybrze. 
aby pod okiem mieszkającego tu m. 
trza sprawdzić praktycznie to, czego 
się nauczyła na studiach. Prosto 
z dworca jedzie — jak większość przy- 
byszów — pod Pomnik Poległych 
czniowców 
Wytarte dżinsy, uksowa kurt 
plecak. Dorota Stalińska przypomina 
raczej chłopca niż młodą kobiel 
ą jej powagi 
adnie ambitna i prze- 
modzielna” - wyznaje Ewa 
. Na pierwszy rzut 
Barbara Sass-Zdort 
a dyskontują sukces 
". Znów młoda, ina 
iewczyna za jednym zamachem 





BARBARY SASS-ZDORT 


pragnie wspiąć się na yt zawodo- 
węj kariery. Stawia wszystko na jedną 
kartę, nawet osobiste sprawy, byleby 
pracować ze znakomitym architek- 
tem. Ale postępuje bez wyrachowa- 
nia, cynizmu. Może dlatego, że niema 
tak bolesnych doświadczeń, jak boha- 
terka „Bez miłości '', a może jest inna. 

Dorota Stalińska ma znakomitych 
partnerów: Andrzeja Łapickiego, Bo- 
żenę Adamkównę i Elżbietę Czyżew- 
ską, która uległa namowom Barbary 
Sass-Zdort i po trzynastu latach nieo- 
becności przyjechała do kraju. Mamy 
nadzieję,że na dłużej. 

Wielbicieli tej popularnej przed la- 
ty aktorki mogę zapewnić, że Elżbieta 
Czyżewska niewiele się zmieniła. 
Wygląda tak, jak utrwalili ją Wajda 
i Samosiuk w filmie „Wszystko na 
sprzedaż”. Jest tak samo interesująca 


i piękna. I tak samo żywa, aktywna na 
planie, jak przed laty. 

Sceny we wnętrzu domu architekta 
kręcono w Brwinowie pod Warszawą. 
Piękna willa w przedwojennym stylu. 
W przestronnym hallu i gabinecie po- 
rozstawiane rajzbrety. Rysunki, foto- 
grafie, rulony z projektami. Mistrz 
(Andrzej Łapicki) jest zaskoczony nie- 
spodziewaną wizytą dyrektora biura 
projektów i towarzyszącego mu nie- 
znajomego. Na stolikach puste butel- 
ki, kieliszki, szczątki kanapek, niedo- 
pałki, Mistrz w piżamie;z ręcznikiem 
na szyi. Jego wygląd kontrastuje 
z urzędowym ubiorem gości: garnitu- 
ry, krawaty. 

Architekt domyśla się, jaką wiado- 
mość przywieźli: przerwanie prac nad 
projektem. Atakuje z furią. 

— Może chodzi o mnie? Tylko że 


Dorota Stalińska 


w ciągu trzydziestu lat pracy ja jeden 
nie mam na swoim koncie żadnego 
szwindla, żadnego knota. I o tym 
wszyscy wiedzą. Jeśli nie mogłem się 
z czegoś dobrze wywiązać, jeśli nie 
byłem w zgodzie z własnym sumie- 
niem, to-po prostu tego nie robiłem. 
Nawet jeśli próbowali mnie przeku- 
pić, nawet jeśli ofiarowywali za to 
wielkie pieniądze. 

Nawet w ustach tak wytrawnego 
aktora, jak Andrzej Łąpicki, te kwes- 
tie szeleszczą papierem. Łapicki, sam 
też reżyser, proponuje skróty: za dużó 
jest tu powiedziane. Chwila namysłu 
i reżyser rezygnuje z dwóch ostatnich 
zdań. 

„Czyste ręce'. Pod takim tytułem 
powstał w listopadzie ubiegłego roku 
scenariusz filmu. Scenopis daje do 
zrozumienia, że mistrz na swój nie 
kwestionowany autorytet zapracował 
serią sukcesów za granicą. Zaledwie 
kilka lat temu wrócił do kraju; kapitał 
sławy pozwolił mu zachować nieza- 
leżność sądów i postaw. 

Mimo że film nie wykracza poza 
jedno środowisko, nie jest to spór 
o stan naszej architektury. Architek- 
tura może być w tych rozważaniach 
zastąpiona muzyką, filmem czy tea- 
trem. Film nie ogranicza się do pro- 
blemów rozrachunkowych, potrakto- 
wanych zresztą powściągliwie. Idzie 
dalej, wyrażając niepokój twórców 
o stan naszej kultury. Pragnie wyrazić 
nastrój i nadzieje społeczeństwa na 


wiosnę 1981 roku. Irudno o dystans, 
przyszłość to ciągle wielka niewiado- 
ma. Stąd zapewne biorą się zmiany 
tytułu. „Cień nocy” to tytuł roboczy, 
pani reżyser przychyla się do „Pół- 
zbliżenia '. Ale przed nią jeszcze jed- 
na trzecia zdjęć, montaż, każdy 
dzień wprowadza dramatyczniejsze 
akcenty. 

Ratunkiem przed zdezaktualizowa- 
niem się warstwy publicystycznej ma 
być starannie opracowana warstwa 
psychologiczna, związana z architek- 
tem i krążącymi wokół niego kobieta- 
mi powiązanymi różnorodnymi zależ- 
nościami. Młodziutka żona zachowu- 
jąca się jak gąska, chłodna, wydawa- 
łoby się, że wyzwolona z kobiecych 
odruchów Maria, wreszcie Ewa, która 
mimo manifestowanej niezależności 
wessana zostaje przez te dziwne mę- 
sko-damskie układy. Nie pomoże 
bunt. Wreszcie sam Jerzy, postać do 
końca, jak wszystko co go otacza, 
dwuznaczna: wielki architekt czy ka- 
botyn, artysta czy zręczny uwodziciel? 
A może i to, i to... Psychologia zaga- 
dek, niespodzianek i niedopowiedzeń 


BOGDAN 
ZAGROBA 
Zdjęcia: 
ROMAN SUMIK 
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Love story 
po moskiewsku 





MOJA ANFISA (Moja Anfisa). Reżyseria: Eduard Gawriłow. Wykonawcy: Marina Lewto- 
wa, Leonid Kajurow, Nina Mienszykowa, Jurij Kajurow i inni. ZSRR, 1979 





nfisa przyjechała do Moskwy 
A z Tambowa. Pracuje jako 

przodująca brygadzistka 
w  przedsiębiorstwie budowlanym, 
mieszka w hotelu robotniczym, działa 
społecznie, uprawia sport spadochro- 
nowy. Jest młoda i ładna. Przypadko- 
wo poznaje Kolę, studenta filologii 
rosyjskiej... 

Tak mógłby wyglądać początek 
streszczenia produkcyjniaka z cza- 
sów, kiedy popularny był dowcip: 
„Natasza, kocham swoją maszynę 
i ciebie także”. Ale film „Moja Anfi- 
sa'' daleko odbiega od tej formuły. 

Anfisa zakochuje się w Koli od 
pierwszego (dosłownie!) wejrzenia. 
Do zbliżenia między młodymi, wbrew 
tradycyjnym kanonom kina radziec- 
kiego, dochodzi właściwie natych- 
miast. Mieszkanie jest wolne (rodzice 
Koli wyjechali na urlop), Anfisa 
z „marszu” przeprowadza się do 
chłopca, traktując ten związek jako 
małżeństwo. Trwa pełna sielanka, 
a podczas niej jak zwykle ujawniają 
się różnice charakterów. Energiczna, 
przedsiębiorcza i samodzielna Anfisa 
stanowi przeciwieństwo nieco bez- 
wolnego, tchórzliwego i stłamszone- 
go przez matkę Koli, który bez wię- 
kszego zapału studiuje swoją filologię 
i marzy o wyjeździe do Afryki. Miłość 
zostaje brutalnie przerwana przez po- 
wrót rodziców. Kola nie potrafi wytłu- 
maczyć obecności Anfisy w mieszka- 
niu. Próbuje, lecz obawa przed matką 
paraliżuje go zupełnie. Dziewczyna, 
zawiedziona i rozczarowana postawą 
chłopca, wraca do wieloosobowego 
pokoju w hotelu. Zerwanie przeżywa 
mocno, ale odzyskuje równowagę. 
Kola, który już uprzednio pod wpły- 
wem Anfisy zaczął myśleć i trochę 
rozumieć, co spowodowało rezygna- 
cję z przypadkowych i narzuconych 
przez matkę studiów, zmienia się po- 
woli z chłopca w mężczyznę. Pokonu- 
je lęk przed skakaniem ze spadochro- 
nem i uświadamia sobie swoje uczu- 
cie do dziewczyny. Jego najbliższa 
przyszłość to służba wojskowa. Ma 
nadzieję, że Anfisa zechce na niego 
czekać, że znowu będzie dobrze. Za- 
kończenie filmu pozwala nam podzie- 
lać jego optymizm. 

Film Eduarda Gawriłowa stanowi 
kolejną ilustrację przemian tematycz- 
nych zachodzących w kinie radziec- 
kim. Tak jak kiedyś było to kino zdo- 
minowane przez pracę i wojnę, tak od 
pewnego czasu na jedno z głównych 
miejsc wysuwa się sfera uczuć. Miłość 
staje się podstawą konfliktów przeży- 


wanych przez bohaterów, z miłości 
wypływają główne motywacje ich 
działań. Widać to w największych 
sukcesach ubiegłego sezonu — w fil- 
mie Mieńszowa „Moskwa nie wierzy i 
łzom” (Oskar 80) i w „Jesiennym ma- 
ratonie" Danelji (Grand Prix w San 
Sebastian). „Moja'Anfisa'" ma bardzo 
wiele wspólnego z filmem Mieńszo- 
wa, choć różnicy artystycznej między 
tymi dwoma filmami nie sposób nie 
dostrzec. W „Moskwie”, nie docenio- 
nej u nas ani przez krytykę, ani przez 
publiczność, Mieńszow przedstawia 
losy trzech mieszkanek hotelu robot- 
niczego, pracujących w moskiew- 
skich  przedsiębiorstwach. Sposób 
prezentacji łączy w sobie przyjazną 
ironię i rozumną krytykę wielu zja- 
wisk nie tylko obyczajowych. Gawri- 
łow w swoim filmie, zrealizowanym 
w tym samym roku co „Moskwa” 
(1979), startuje z prawie identycznego 


punktu, natomiast porusza się w ob- 
szarze znacznie węższym, ogranicza- 
jąc się do pokazania miłości Anfisy 
i Koli. Młodzi, wolni od jakichkolwiek 
zahamowań, traktują swoje uczucie 
niezwykle naturalnie i spontanicznie. 
Miłość jest dla nich celem samym 
w sobie, czystą radością, nie rozpatru- 
ją jej w kategoriach przyszłościowych 
zobowiązań, urządzania się, stabiliza- 
cji. Wiedzą, że są pod tym względem 
zasadniczo odmienni od rodziców. 
Zróżnicowania społeczne, tak dobit- 
nie podnoszone przez matkę Koli, nie 
są dla nich w ogóle ważne. Chcą być 
niezależni, odpowiadać za siebie, 
osobiście kształtować własne życie, 
nie podejmują jednak żadnych dzia- 
łań o znamionach protestu czy buntu, 
jak to bywa w filmach o młodzieży 
Zachodu. Ich poglądy dotyczące celu 
życia i miejsca w społeczeństwie są 
dość proste. Anfisa wie, że trzeba do- 
brze pracować, mocno wpisuje się 
w swoją budowlaną społeczność, ma 
w sobie wiele rzetelności i uczciwości. 
Koła, pod wpływem bardziej dojrzałej 
dziewczyny, pozbywa się egoizmu 
i stopniowo zwiększa swój stopień 
uspołecznienia. Film sugeruje, iż dla 
rozwiązania podstawowych proble- 
mów życiowych wystarczy wyrobić 
w sobie wolę i stanowczość, być od- 
ważnym, prawym i autentycznym. 
Skoki spadochronowe uzyskują tutaj 
wymiar metafory. W życiu również 
należy w odpowiednich momentach 








podejmować śmiało właściwe decyz- 
je, zwalczając lęk i zbędne wahania. 

Świat, w jakim żyją bohaterowie 
filmu Gawriłowa, jest światem innym 
niż świat Mieńszowa, różni się także 
znacznie od świata Danelji, Panfiłowa 
czy Riazanowa. Istniejące w nim kon- 
flikty rysowane są delikatną kreską 
i mają pastelowe zabarwienie. Mama 
jest drobnomieszczańska, jednakże 
w porównaniu z mamą kamerzysty 
z „Moskwy” jest to drobnomieszczań- 
stwo dobroduszne. W przedsiębiors- 
twie Anfisy bywa różnie, co widać 
choćby na przykładzie manipulowa- 
nia brygadą robotniczą, ale w gruncie 
rzeczy wszyscy są przyzwoici, choć 
czasem „popełniają błędy”. Kolejki 
do restauracji stają się pretekstem do 
zabawnego dowcipu, kiedy Kola 
przekonuje rodziców, że Anfisa to 
świetna dziewczyna, przoduje w pra- 
cy, skacze ze spadochronem, a nawet 
można z nią wejść do restauracji bez 
czekania. Film nie zawiera większego 
materiału obserwacyjnego, gdyż tło 
społeczne miłosnych perypetii Anfisy 
i Koli jest dość ubogie. Ze strony 
chłopca są to tylko rodzice (ani jedne- 
go kolegi czy przyjaciela), świat dzie- 
wczyny to grupa nie zróżnicowanych 
koleżanek, ledwie naszkicowane kie- 
rownictwo przedsiębiorstwa, Francuz 
kooperant i instruktor sportowy. Nie 
ulega jednak wątpliwości, że twórca 
„„Anfisy”” widzi człowieka i jego pro- 
blemy bardziej tradycyjnie i konser- 





'watywnie niż współcześni czołowi 
twórcy radzieckiego kina. Również 
jego wizja społecznego świata, świata 
„łagodnych „kontrastów, ufundowana 
na optymistycznym, nieskompliko- 
wanym humanizmie, sprawia wraże- 
nie uproszczonej i anachronicznej. 
Być może w pewnej mierże zaważyła 
na „Anfisie” dotychczasowa droga 
twórcza Gawriłowa, który początko- 
wo realizował zgrabne i dydaktyczne 
filmy dla najmłodszych. Film o miłoś- 
ci jasnowłosej brygadzistki do stu- 
denta adresowany jest do szerokiej 

; widowni, chociaż wydaje się, że reży- 
Ser nadal faworyzuje widza młodzie- 
żowego. 

W recenzjach z „Moskwy” nad- 
miernie łatwo i, moim zdaniem, nie- 
słusznie szafowano przymiotnikiem 
„melodramatyczny '. Może to zagra- 
żać także „„Anfisie”, ale tutaj obrona 
przed takim ' zarzutem byłaby 
trudniejsza. Gdyby szukać odpowied- 
ników „Anfisy” w kinie światowym, 
traktującym o uczuciach młodych lu- 
dzi, to Gawriłow z pewnością bliższy 
jest Hillerowi niż Formanowi. Trzeba 
jednakże powiedzieć, że film został 
sprawnie zrealizowany, sporo w nim 
dowcipu i zabawnego wdzięku, a uro- 
kliwa Marina Lewtowa w roli Anfisy 
pozwala zapomnieć o wielu naiwnoś- 
ciach i uproszczeniach. 


JERZY 
SCHONBORN 






Wisi małpa 
na ogonie 


PRZYGODA ARABSKA (Arabian Adventure). Reżyseria: Kevin Connor. Wykonawcy: 
Christopher Lee, Oliver Tobias, Emma Samms i inni. Anglia, 1979 





owieść kryminalna koja- 
rzy się doskonale z wie- 
99 kiem XIX, zwłaszcza z je- 


go okresem końcowym, 
kojarzy się i z Londynem z lat osiem- 
dziesiątych — dziewięćdziesiątych, 
spowitym w ponurość i tajemniczość, 
kiedy to w migotliwym świetle gazo- 
wych latarń z pośpiechem przebiegali 
tajemniczy przechodnie z wysoko po- 
stawionymi kołnierzami, a wśród wie- 
czystej mgły rozbrzmiewały dziwnie 
nawoływania woźniców* — pisał 
George Orwell w szkicu o fenomenie 
angielskiego „kryminału”. Zaryso- 
wany przezeń pejzaż miał jednak 
swój antypejzaż; poddani królowej 
Wiktorii przenosili się weń wyobraź- 
nią, gdy chcieli odpocząć od deszczu, 
piwa i czadu. Żadnej z tych rzeczy nie 
ma na pustyni. 

Anglicy tej epoki zatruci byli magią 
arabskiego Wschodu. W dormitoriach 
college'ów chłopcy widzieli siebie 
pod wysokimi gwiazdami, galopują- 
cych na dromaderach, z rozwianymi 
burnusami, recytujących (akcentem 
z Eton) sury Koranu. W garści nieza- 
wodny sztuciec Martini-Henry. Film, 
fabryka snów, ucieleśnił te marzenia 
„Złodziejem z Bagdadu" z Fairban- 


ksem; polityka, druga fabryka snów — 
kolekcją romantycznych Beduinów 
z Secret Service: Palgravem, Rawlin- 
sonem, Lawrencem „of Arabya'"'. Trzy 
pokolenia żyły w kręgu przygód Ty- 
siąca i Jednej Nocy. I odeszły w prze- 
szłość razem z Imperium. Dziś są już 
niezrozumiałe. 

Dowodzi tego „Przygoda arabska”, 
film zrobiony z papendeklu, różanej 
wody i pirotechniki, jak wszystkie ko- 
mercjalne „bajkowe” szmiry. Widać, 
że sfabrykowano go dla publiczności, 
która ma do czarów islamu stosunek 
głęboko obojętny. Wszystko jej jedno, 
czy patrzy na dżinny, czy japońskie 
Hedory, czy spasa się egzotyką rynsz- 
tunku rycerza, czy astronauty. Jesteś- 
my w „Fantasylandzie”, koszmarnej 
krainie wymyślonej (i zrealizowanej) 
przez Disneya, gdzie Herkules pije 
rum z Robinsonem w zamku króla 
Artura, gdzie zwalono na kupę baśnie 
wszystkich kultur. Nie dziwota, że 
w „Przygodzie arabskiej córka kalifa 
biega na szpilkach, ściany ozdobione 
są kutymi w masie papierowej gęba- 
mi, buzuje „czarnoksięska” ropa, 
a naczelny smok animowany jest 
przez machinę parową. Komuż to 
szkodzi! 











Film „Przygoda arabska” jest baś- 
nią, a baśń się składa z rekwizytów 
baśniowych. Dla osiągnięcia zamie- 
rzonego efektu baśniowości oddele- 
gowano: 1 złego czarodzieja, 1 dżinna 
(wraz z butelką), 1 zwierciadło czar- 
noksięskie, 1 smoka (3 HP), 1 zaczaro- 
waną różę (neonową), 1 cudowny 
klejnot, 1 dobrą wróżkę, 1 zdradziec- 
kiego kupca, 1 bandę zbójców, 1 dru- 
żynę siepaczy, 1 grupę powstańców i 1 
wielbłąda. Nie licząc naturalnie zako- 
chanej pary — księcia i księżniczki. 
Czegoś widać brakowało, dla pew- 
ności dorzucono więc latający dywan 
— nie jeden, piętnaście! W końcu od 
czasów Szeherezady myśl ludzka 
uczyniła pewne postępy. 

Zeby lepiej złapać młodego widza, 
wprowadzono niezawodnego dziecia- 
ka-bohatera, który właściwie jest nie- 
potrzebny, ale możnasię z nim utożsa- 
miać. Ażeby go widz nie tracił z oczu, 
na dzieciaku zawieszono małpę. Bar- 
dzo sympatyczną kapucynkę, jedyną 
z buszującego po ekranie tłumu, która 
zdradza jakieś talenty aktorskie. Cała 
reszta jest z drewna. Czy więc kalif- 
-czarodziej czaruje, czy przekupnie 


/ handlują, czy dywany latające pikują 


na siebie niczym rakiety w „Gwiezd- 
nych wojnach'* — przed nosem mamy 
małpę. Małpa potrafi utrzymać się na 
głowie biegnącego chłopaka, prze- 
leźć mu z ramienia na ramię, balanso- 
wać na ogonie, zawisnąć łebkiem 
w dół i wciągnąć się na linewce. Dzie- 
ci patrzą, oczarowane. „Zeby tak po 
mnie łaziła!'' 
Arabskie awantury wraz z trickemi, 
w które władowano tysiące funtów, 
płyną sobie podczas tego gdzieś w tle, 
traktowane z życzliwą pobłażli- 
wością. 
JAN 
GONDOWICZ 








Wywołać klimat zainteresowania 


Krytyka filmowa-klimaty 








W dyskusji wypowiadali się: Bogumił Drozdowski i Tadeusz Robak (Film nr 27), 
Kazimierz Młynarz (nr 28), Jerzy Ptażewski (nr 29) i Janusz Zatorski (nr 30) 


Dwie 


albo trzy rzeczy, 


które o niej 


wiem... 


asz kolega z „Filmu Bogumił 
Drozdowski ogłosił artykuł, za 
co mu chwała, na temat... No 
właśnie — o czym? Ostanie kry- 
tyki w ogóle? O jej funkcjach społecz- 
nych? O jej powinnościach wobec 
środowiska filmowego? Myślę, że 
o wszystkim po trosze (aczkolwiek 
w hasłowym ujęciu), ale najbardziej 
o sumieniu ludzi, którzy uprawiają za- 
wód pisania o filmie. 
Mój Boże - sumienie! Słowo tak 
często obecnie używane, jak „moral- 


ność”, „etyka” czy „wiarygodność”, 
ale chyba istnieje coś takiego, skoro 
uwiera nas poczucie, iż w ciągu ostat- 
nich lat jako środowisko zawodziliś- 
my. Iż w naszych publikacjach nie zo- 
stał zanotowany stan polskiego kina, 
nie odbiła się wewnętrzna dialektyka 
jego rozwoju, nie zaistniało ono ani 
jako zjawisko społeczne, ani jako 
dziedzina sztuki. Nie idzie tu zresztą 
o wyrywkowe oceny czy jednostkowe 
opinie w aspekcie stosunku autora do 
omawianego utworu. Te mogą być 


mylne, gdyż — jak każdy subiektywny 
pogląd czy osąd — podlegają nieustan- 
nej weryfikacji. To w końcu czas udo- 
wodnił, iż przyjęty z pewnym dystan- 
sem w momencie premiery „Popiół 
i diament” stał się jednym z najważ- 
niejszych wydarzeń w historii powo- 
jennego kina polskiego. 

Rzecz zupełnie w czym innym. 
W tym, iż nie znaleźliśmy sposobu na 
towarzyszenie piórem  najważniej- 


szym zjawiskom w życiu kina, na od- 


notowanie klimatów społecznych, 
które ewokowały premiery takich fil- 
mów, jak „Barwy ochronne” czy 
„Człowiek z marmuru”, iż nie potrafi- 
liśmy przewidzieć jako grupa zawodo- 
wa „en masse'' skutków, które przy- 
niosła choćby fala „kina moralnego 
niepokoju", czy upomnieć się o to czy 
inne dzieło skierowane na półki. Wy- 
daje mi się zresztą, że ta płaszczyzna 
socjologiczno-społeczna w rozważa- 
niach o kinie jest sprawą niezmiernie 
ważną. Zarówno sami twórcy, jak i wi- 
dzowie chcą przecież na szpaltach 
gazet i pism znaleźć odpowiedź na 
podstawowe pytanie: jak się film 
sprawdza jako komunikat społeczny, 
czy niesie on treści na tyle fascynujące 
(odkrywcze, istotne itp.), aby wywołać 
określone myślenie, czy otwiera jakąś 
perspektywę intelektualną? Niestety, 
ostatni okres udowodnił, iż piśmienni- 
ctwo filmowe nie dawało świadectwa 
prawdzie; iż prasowy zapis dokonań 
polskiego kina zubożony o tę otoczkę 
kulturową, pomijający całą atmosferę 
towarzyszącą odbiorowi filmów w ja- 
kiś sposób prekursorskich, niestety, 
nie jest wiele wart, co wywołuje ru- 
mieńce na naszych policzkach. 
Oczywiście, chcąc się natychmiast 
we własnym sumieniu oczyścić z za- 








rzutów, wskazujemy czym prędzej 
wszelkie polityczne uwarunkowania 
tego stanu rzeczy, rzucając głośno 
i gniewnie w przestrzeń: „manipula- 
cja”, „cenzura”, „zakazy administra- 
cyjne” itp. Co jednak zrobiliśmy jako 
środowisko, aby zamanifestować tę 
niezgodę na stosowane praktyki? Czy 
byliśmy przynajmniej jednomyślni 
w sprzeciwie wobec manipulatorskich 
zabiegów władz? 


Niestety nie. Nie dziwmy się zatem, 
że — jak pisze Drozdowski — środowi- 
sko filmowe po części przejęło nasze 
funkcje, a prestiż zawodu podupadł 
w oczach twórców i czytelników. Jak 
dalece zresztą ta sprawa pozostaje nie 
rozwiązana do dziś, może świadczyć 
choćby wyrywkowy fakt przedruko- 
wania w mojej gazecie (,,„Głos Robot- 
niczy” w Łodzi) niesławnej recenzji 
z filmu „Robotnicy 80" z „Trybuny 
Ludu” i zdjęcia przez cenzurę mego 
polemizującego z nią artykułu. Jak 
więc tu mówić o suwerenności, nieza- 
leżności ludzi piszących o filmie, jak 
głosić tezę o tym, iż funkcją krytyki jest 
po prostu dokumentowanie zjawisk, 


„które się wtej sferze kultury pojawiają, 


ich interpretowanie, opisywanie zna- 
czeń, sensów formalnych? Ich akcep- 
tacja lub negacja? 


yślę więc, że dopóki nasze 
środowisko nie zespoli się 
wokół nadrzędnej idei, jaką 


jest służebna rolawobec war- 
tości kultury, dopóki nie wypracuje 
owej formuły niepodległości, niewiele 
zdziałamy dla podniesienia autorytetu 
naszej profesji. Milczenie nie jest 
środkiem adekwatnym do temperatu- 





„Zagrożenie”, reż. Wacław Florkowski 


ry i timbre'u czasów, w których doko- 
nują się tak wielkie przewartościowa- 
nia ideowe i moralne. Jeśli nie będzie- 
my słyszalni w naszych staraniach o 
mówienie pełnym głosem, to obraźli- 
we sformułowanie „prasa kłamie" 
wciąż będzie miało swoją rację bytu. 

1! znów wracam do „sumienia peł- 
niącego tu rolę hasła wywoławczego. 

* Boć przecież relacja cenzura-praSa, 
wspólna dla wszystkich „żurnalistów 
wysoko- i niskonakładowych”, nie jest 
jedynym wyznacznikiem naszej sytua- 
cji. Rzecz, do której teraz zmierzam, 
znalazła swój mocno akcentowany 
wyraz w zagajeniu Drozdowskiego. To 
sprawa nacisków środowiska, z które- 
go „pracy umysłów i rąk żyjemy”. 
Trudno wprawdzie wyobrazić sobie 
taką sytuację, w której panowałaby 
idealna zgoda między twórcami a kry- 
tykami, gdyż pomawianie o tendencyj- 
ność jest chlebem powszednim w tym 
ostatnim zawodzie. Ale nie można 
przekraczać pewnych granic. Owa 
niezależność krytyka musi być uzna- 
wana i honorowana także przez twór- 
ców, nawet jeśli w ocenie jednostko- 
wego dzieła popełnia on błędy. Mamy 
zresztą do tego prawo zgodnie z cha- 
rakterem zawodu, pod warunkiem 
wszakże, iż nie ma w tym rzeczywiście 
jakiegoś pozazawodowego interesu. 

l tu jako zaproszona do dyskusji 
chciałabym się odwołać do pewnych 
doświadczeń, gdyż od lat zajmuję się 
tematyką filmową w mieście, w którym 
działał Zespół „„Profil''. Tak, przyznaję 
się do tego, iż przed laty wołaliśmy 
gromkim głosem o zespół dla miasta, 
o którym kilka lat temu pewien krytyk 
napisał: „bermudzki trójkąt kultury”. 
Przy istnieniu potężnego zaplecza 
produkcyjno-usługowego, dużego 


środowiska filmowego, potencjału 
naukowo-badawczego (PWSFTViT, 
Zakład Wiedzy o Filmie na Uniwersy- 
tecie) wydawało się celowe zapropo- 
nowanie pewnej formuły organizacyj- 
nej, która stworzy szansę działania 
twórczego. Tyle że wtedy myślało.się 
o innym rozwiązaniu — stworzeniu na 
bazie szkoły filmowej czegoś w rodza- 
ju gospodarstwa pomocniczego, któ- 
re umożliwiałoby debiuty absolwen- 
tom PWSFTViT. 


yszło inaczej. Powołano 
pierwszy poza stolicą ze- 
spół filmowy, funkcjonują- 


cy na „normalnych” zasa- 
dach. | dość szybko można było się 
zorientować, iż kierownictwo „Profi- 
lu" - będącego. oczkiem w głowie 
miejscowych władz — inaczej niż my, 
prasa, wyobraża sobie naszą rolę. Do- 
póki pisało się w „achach'”'i „ochach'* 
o rozruchu organizacyjnym zespołu, 
o jego założeniach programowych, 
było wszystko w porządku. Wystarczy- 
ło jednak, by ukazała się w „Głosie 
Robotniczym” krytyczna recenzja fil- 
mu „Zagrożenie”, aby bomba wybu- 
chła. Zastosowano „„karę' wobec 
krnąbrnej dziennikarki w postaci in- 
terwencji u redaktora naczelnego 
i rozmowy — przywołującej do porząd- 
ku — w wydziale propagandy KW. Dzi- 
siaj bardzo śmieszy argument „pisze- 
cie o «Profilu» z pozycji wrogich, za- 
miast popierać zespół, który uprawia 
przecież politykę bliską nam w sensie 
ideowym" czy „jesteście wodzeni za 
nos przez cyganerię warszawską ata- 
kującą nasz zespół za osiągnięcia”, 
ale wtedy to brzmiało groźnie. Tym 
bardziej że zadano sobie trud (głów- 
nym animatorem tej sytuacji był ów- 
czesny kierownik literacki „Profilu” 
i rektor PWSFTViT), aby na innych 
tekstach udowodnić, że moja postawa 
„w ogóle” wzbudza zastrzeżenia, bo- 
wiem postulowałam gdzieś tam spro- 
wadzenie do Polski filmu „Lot nad 
kukułczym gniazdem”. 

Takich momentów było więcej, jak 
choćby ostatnio reakcja po mojej ko- 
respondencji z pierwszego dnia obrad 
nadzwyczajnego Zjazdu SFP, w której 
napisałam, iż łódzki „Profil'” był 
przedmiotem ataku. Ale nie w tym 
rzecz. Ważne jest to, w jakiej sytuacji 
moralnej i psychicznej stawia dzienni- 
karza ten rodzaj nacisku środowiska, 
egzekwowany do tego przez aparat 
partyjny. A przecież sama bardzo 
chciałam, aby „Profil' zaistniał nama- 
pie filmowej jako zjawisko pozytywne, 
a więc też pisałam „dobrze przy każ- 
dej nadarzającej się okazji, np. po pre- 
mierach filmów  Królikiewicza czy 
Wojciechowskiego. —Informowałam 
także o poczynaniach „Profilu”, od- 
dając głos, zgodnie z prawem, jego 
szefowi. 


czywiście może ktoś powie- 

dzieć, iż opisałam tu przypad- 

ki skrajne, o prowincjonalnej 

skali. Ale nie o to chodzi. Jeśli 
recenzent czy też dziennikarz ma 
właściwie spełniać swoją rolę, musi 
być prawdziwie niezależny. Jeśli się 
myli, jest zawsze możliwość polemiki, 
z której jednak, jak wykazuje praktyka, 
nader rzadko twórcy korzystają. Właś- 
nie ocena z różnych punktów widze- 
nia może pomóc gotowemu filmowi, 
może wywołać klimat zainteresowa- 
nia. Już chwytem zupełnie poniżej pa- 
sa jest tu uciekanie się do pomocy 
władz. 

Czyż trzeba się dziwić, że przy ta- 
kich naciskach zmieniamy się w jakiś 
sposób sami, wyciszając swoje sumie- 
nie, szukając środków pośrednich dla 
wyrażenia własnej opinii? A więc mo- 
że sumienie dziennikarza jest nie tylko 
jego własną sprawą? 


MAŁGORZATA 
KARBOWIAK 








KAMERY 


Nie trzeba było aż Złotej Palmy dla 
„Człowieka z żelaza”, żeby twórczość 
Andrzeja Wajdy stała się obiektem 
zainteresowania światowych wydaw- 
ców. Zazdrość bierze, kiedy wpadają 
człowiekowi do ręki zagraniczne pu- 
blikacje o naszym mistrzu. Książkowy 
„Człowiek z marmuru” (zapis monta- 
żowy i analiza filmu plus dokumenta- 
cja historyczna) miał już we Włoszech 
dwa wydania. Ostatnio przeglądałem 
monografię napisaną przez autorów 
zachodnioniemieckich: solidny mo- 
nachijski „buch'”* sprawia wrażenie 
zapiętego na ostatni guzik, obejmuje 
cały dorobek Wajdy, z omówieniem 
i kompletem fotosów „Dyrygenta” 
włącznie. Na nasze maszyny (i 
drukarskie, i decyzyjne, i te do pisania 
też, niestety) Wajda jest stanowczo za 
szybki. Jedyna dostępna u nas książ- 
ka o nim (autorstwa Barbary Mruklik) 
kończy się na „Wszystkim na sprze- 
daż”. Nauczyciel, który chce polecić 
swemu uczniowi względnie aktualną 
pracę analityczną poświęconą twórcy 
„Bez znieczulenia”, skazany jest na 
bezradność. Na tym bezrybiu i Kar- 
piński ryba. Zwłaszcza, że książeczkę 
spożywa się ze smakiem. 

Autor ostatnio wydanej małej mo- 
nografii teatralnego dorobku Wajdy 
nie ogranicza się bowiem do chrono- 


logicznego opisu czternastu przedsta-* 


wień zrealizowanych przez reżysera 
w Polsce. W pracy Macieja Karpiń- 
skiego stale obecna jest perspektywa 
całej, filmowo-teatralnej twórczości 
autora „Kanału”. Przy czym krytyk 
nie oddaje się w tym celu wątpliwemu 
zajęciu tropienia „filmowości” sceni- 
cznych rozwiązań Wajdy (jak próbo- 
wała to czynić Barbara Mruklik). Po 
prostu: opisując przedstawienia stara 
się pamiętać, kim jest Wajda, od cze- 
go się oderwał przychodząc do teatru 
— i w związku z tym odpowiedzieć na 
pytanie, jaką funkcję pełnią teatralne 
dokonania w całej jego biografii twór- 
czej. Ze na pytania te pada w książce 
Karpińskiego kilka niebanalnych od- 
powiedzi — to pierwszy powód, dla 
którego warto polecić jej lekturę tak- 
że tym czytelnikom (a jest ich więk- 
szość zapewne), dla których Andrzej 
Wajda jest przede wszystkim fil- 
mowcem. 

Drugi powód jest taki, że autor 
książki nie ma temperamentu pedan- 
tycznego teatrologa, toteż jego opisy 
przedstawień są żywe, pisane z ner- 
wem miłośnika, choć specjalista do- 
patrzy się w nich być może uchybień 
metodologicznych. Karpiński ma zre- 
sztą bardziej duszę artysty niż kryty- 
ka, wydał wszak niedawno niezłą po- 
wieść, jedną ze swoich sztuk sam wy- 
rezyserował przed paru laty w Starym 
Teatrze, przede wszystkim zaś współ- 
pracował z Wajdą — i to ściśle — przy 
realizacji trzech przedstawień: „„Spra- 
wy Dantona', „Emigrantów” i „Na- 
stasji Filipowny”. A nawet zwierza 
się, że to pod wpływem jego sugestii 
Wajda wpadł na pomysł realizacji 
wielogodzinnego widowiska „Z bie- 
giem lat, z biegiem dni'. Tak czy 
owak autor wypowiada się w przed- 
miocie, który zna dobrze, skoro sam 
nieraz w jego tworzeniu uczestniczył. 

Z przyjemnością zatem znajduję 
w relacji Karpińskiego przypomnie- 





Maciej Karpióski 





nie fascynującego klimatu krakow- 
skiego przedstawienia ,„Biesów ”', nie- 
powtarzalnego nastroju publicznych 
prób „Nastasji Filipowny”', otrzymuję 
też porządny opis paru warszawskich 
przedstawień, których nie udało mi 
się zobaczyć. Autor nie żałuje przy 
tym ciekawostek z teatralnej kuchni, 
ważnych dla wiedzy o spektaklu. Do- 
wiaduję się więc, jak powstał efekt 
filowania lampy w scenie nocnej 
rozmowy Wierchowieńskiego z Kiry- 
łowem, że niezwykłe dźwięki „bie- 
sów” były wykonywane na żywo pod- 
czas każdego przedstawienia, w ja- 
kiej kolejności wpadał Wajda na po- 
mysły inscenizacyjne, decydujące 
9 kształcie jego „Nocy listopadowej”. 
Ścisła wiedza o procesie twórczym 
mocno uwiarygodnia wywody autora, 
choć odbiera im szansę na krytyczne 
szaleństwo. 

Raczej też z dobrego rozeznania 
w samej osobowości twórczej Wajdy 
niż w jego kinie (w tej materii zdarza- 
ją się Karpińskiemu kiksy) powstają 
w książce teatralno-filmowo-estety- 
czne uogólnienia. Ciekawa i poucza- 
jąca jest zwłaszcza myśl generalna: 
o wzajemnym powiązaniu i podobień- 
stwie teatralnych i filmowych działań 
artysty. Wczesny gdańsko-warszaw- 
ski okres teatralny był przedłużeniem 
filmów „szkoły polskiej”, sceniczny 
debiut — „Kapelusz pełen deszczu” 
z Cybulskim — powstał w kręgu do- 
świadczeń „Popiołu i diamentu ''. Lata 
sześćdziesiąte, okres kryzysu i poszu- 
kiwań w filmie, były też okresem nie- 
powodzeń w teatrze (,„Demony” 
w Ateneum). Wreszcie czas twórczej 
pełni i dojrzałości trwający nieprzer- 
wanie od końca lat sześćdziesiątych 
owocuje wybitnymi dziełami zarówno 
w filmie, jak w teatrze. 

Dopiero teraz wyraźna staje się też 
świadomość wyboru tworzywa. Waj- 
da szuka w teatrze tego, co niemożli- 
we wydaje mu się w kinie (Dostojew- 
ski), w kinie — tego, co niemożliwe do 
osiągnięcia w teatrze (,„ Wesele”). 
Choć kategoryczność podobnych są- 
dów jest — jak zawsze w wypadku 
twórców tak żywo się zmieniających — 
ograniczona. Karpiński o tym pamię- 
ta. W jego książce obowiązuje jeszcze 
dawna opinia Wajdy, że „Hamleta” 
nie da się wyreżyserować. Jak wiado- 
mo — próby nowego „Hamleta” już 
trwają. 

TADEUSZ 
LUBELSKI 





MACIEJ KARPIŃSKI: ANDRZEJ WAJDA — 
TEATR. Wydawnictwa Artystyczne iFllmo- 
we, Warszawa 1980. 
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Na III festiwalu w Góttingen (RFN) po- 
kazano około pięćdziesięciu filmów 
fabularnych, dokumentalnych i eks- 
perymentalnych. Wśród nich dwa pra- 
premierowe - „Stachel im Fleisch"' 
(Cierń w ciele) reż. Heide Genće i „Je- 
de Menge Kohle' (Każda ilość węgla) 
Klausa Winkelmanna. 
Ważnym akcentem były przeglądy 
filmów belgijskich (Harry Kumela i An- 
„ dre Delvaux) oraz kina szwajcarskiego 
(Angelo Berriego, Patricii Moraz, Ger- 
trudy Pinkus i Michela Souttera). Naj- 



















więcej jednak miejsca poświęcono ki- 
nu zachodnioniemieckiemu, w szcze- 
gólności filmom o niskim budżecie. 

Pokazane zostały także widowiska 
z przezroczy (Diashows) Franka Rip- 
ploha, laureata nagrody Maxa Ophuil- 
sa, oraz filmy eksperymentalne Aus- 
triaczki Valie Export. 


* 


Fernando  Arrabal, awangardowy 
dramaturg „teatru okrucieństwa”, po- 
wieściopisarz i filmowiec („Viva la 
muerte!) przenosi na ekran swą słyn- 
ną niegdyś powieść „Cmentarzysko 
samochodów”. W rolach głównych: 
piosenkarz rocka Bashung, Juliet Ber- 


U 
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Piorun 
Zeusa 


„Spartakus', „Ben Hur”, potem 
„Kleopatra”... Wydawałoby się, że te 
wielkie widowiska to już historia kina. 
Ale nie — gatunek odżywa, a pierw- 
szym zwiastunem tego odrodzenia 
jest film „Starcie Tytanów” (Clash of 
the Titans). Kogóż nie ma na ekranie! 
Wystarczy powiedzieć, że sam Lau- 
rence Olivier gra Zeusa, Ursula An- 
dress — Afrodytę, Claire Bloom — Herę. 
To na Olimpie, na ziemi zaś najważ- 
niejszy jest Perseusz, czyli Harry Ham- 
lin, aktor, którego poznaliśmy już w fil- 
mie Stanleya Donena „Ale kino!”. 
W tej komedii, która była pastiszem 
starych filmów hollywoodzkich, zwró- 
cił uwagę wszechstronnością talentu, 
teraz — sprawnością fizyczną, bowiem 
z mieczem w ręku brać musi udział 
w najbardziej fantastycznych przygo- 
dach, o jakich mówi mitologia. Ale 
główną atrakcją widowiska są potwo- 
ry. Aż roi się od nich na ekranie. Reali- 
zacja trwała trzy lata w londyńskim 
studio Pinewood, odbywała się zresz- 





4 Harry Hamlin i Judi Bowker 
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" to i Bernard Fresson. Zdjęcia rozpo- 
częły się już we Francji. 


* 


Ameryka, 
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| 
Ursula Andress i Laurence Olivier 


tą w tajemnicy, aby nie zdradzać kulis 
trickowej kuchni. Dzięki najnowszej 
technice skrzydlaty Pegaz unosi się 
w powietrzu i wcale nie jest tylko ma- 
rionetką na sznurkach. Perseusz wal- 
czy z olbrzymimi krabami, wkracza do 
Hadesu, gdzie spotyka niezwykłe 
stwory, ścina głowę Meduzie. A że jest 
to superprodukcja, plenery zrealizo- 
wano rzeczywiście w Grecji, której 
piękno jest dodatkową atrakcją na 
ogromnym, barwnym ekranie. „Star- 
cie Tytanów" jest kinem cudów, za 


Marina Vlady (na zdjęciu z Claudine 
Auger) powróciła po przerwie na 
ekran. Występuje w kostiumowym fil- 
mie „Księżna de Cardigan'" według 
powieści Balzaca. Reżyserem jest 
Jacques Deray. 


* 


Wybitny aktoraustralijski Jack Thomp- 
son (rola adwokata w „Sprawie Mo- 
ranta') występuje w Nowej Zelandii 
w filmie „Zła krew” (Bad Blood) brytyj- 
skiego reżysera Mike Newella. Scena- 
riusz oparty został na autentycznej 
rozprawie sądowej z roku 1941 
w Sprawie zastrzelenia siedmiu ludzi 
przez farmera Stanleya Grahama. 


czyli zapomnienie 


Klaus Kinski, którego polscy widzo- 
wie oglądali niedawno w „„Nosferatu — 
wampir" Wernera Herzoga, należy 
dziś do międzynarodowej czołówki 
aktorskiej. Ma 54 lata, urodził się 
w Polsce (jego prawdziwe imiona ina- 
zwisko brzmią ponoć, jak podaje ty- 
godnik „Cine-Revue", Nikolaus Gint- 
her Nakszynski). Rodzina Nakszyn- 
skich jeszcze w czasie wojny wyjecha- 


Klaus Kinski i reżyser Billy Wilder na pla- 
nie filmu „Buddy, Buddy” 


Fot. Cine Revue 


ła do Niemiec, tam zmarli 
rodzice. 

Zaczynał swą karierę na scenie pro- 
wincjonalnego teatru, gdzie płacono 


mu nie pieniędzmi, lecz kilkoma pa- 


jego 


pierosami. Później przeniósł się do_ 


Berlina, gdzie grał już w znanym tea- 
trze i odniósł pierwszy sukces. Zaczął 
występować w monodramach. Wygła- 
szał teksty Szekspira, FranGgois Villona 
i Arthura Rimbaud. Jego kinowy bi- 
lans to około 170 ról. 

- Nie potrafię podać dokładnej li- 
czby- mówi. — Zresztą nie wstydzę się 
przyznać, że grałem przede wszystkim 
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tęskni w sekrecie każdy widz. 


Nniejsze jednak, że tę wielką 
cję podpisał Desmond Davis. 
że niektórzy z naszych Czytel- 
pamiętają jego subtelny, kame- 
dramat psychologiczny z lat 
ziesiątych „Dziewczyna o zie- 
oczach” ze wspaniałą kreacją 


ishingham. Jest autorem kilku 


filmów, które nie doczekały się 


należytego uznania. Może dla- 
żuką dziś widowni najliczniej- 





* 


ii reżyser Sebastian Alarcon re- 
w Tadżykistanie film „Sprawa 
'a'. Ma to być oskarżenie junt 
wych i wspierających je grup, 
cych terror w Ameryce Łaciń- 


* 


zapowiadanego strajku reżyse- 
)llywoodzkich Martin Scorsese 
ówkarz”') przystąpił do realiza- 
u „Król komedii". Zdjęciaw No- 
sku. W rolach głównych — Jerry 
słynny niegdyś i zbyt szybko 
niany komik, oraz Robert De 





'niędzy. Przyjmowałem wszyst- 
mi proponowano. Wystarczył 
., abym stawił się na plan. Pyta- 
ko: „ile, gdzie i kiedy?'' Teraz 
bardziej wybredny. Odrzuci- 
kadziesiąt propozycji. Uległem 
o namowom amerykańskiego 
ta Jamesa Tobacka, który po- 
t mi główną rolę w filmie „Mi- 
»ieniądze''. Gram multimilione- 
skheinza. To człowiek przypo- 
cy nieco Howarda Hughesa 


łość mego bohatera jest niejas- 
'źna podejrzewać, że jest daw- 
ficerem SS, który schronił się 
ryce Południowej. Cenię sobie 
»racę z Tobackiem i cieszę się, 
viechałem do Stanów. Mam tu- 
ucie, że udało mi się uwolnić od 
przeszłości i złych wspomnień. 













EPITAFIUM 
DLA 
ŁARISY 


Materiałem filmu jest kilkaset foto- 
grafii, 70 metrów taśmy nakręconej 
przez asystenta przy realizacji „Wnie- 
bowstąpienia", kilka nagrań radio- 
wych. To niewiele. Ale reżyser Elem 
Klimow zrealizował z tego obraz urze- 
kający poetyckim rytmem, przesycony 
smutkiem i powagą. Nazwał go „Łari- 
sa". Takie imię nosiła jego żona, Łari- 
sa Szepitko, wybitna realizatorka fil- 
mowa, która zginęła dwa lata temu 
w katastrofie samochodowej. Jechała 
na plan swego piątego filmu, ,ekrani- 
zacji powieści Walentina Rasputina 
„Pożegnanie z Matiorą". Pięć filmów 
w ciągu piętnastu lat reżyserskiej ka- 
riery... Była perfekcjonistką. Nie spie- 
Szyła się. Sławę międzynarodową 
przyniosło jej „Wniebowstąpienie, 
surowy, ascetyczny w stylu film o cier- 
pieniu i zwycięstwie ducha w sytuacji 
ostatecznej, jaką stworzyła wojna. Po 
jej śmierci wytwórnia zaproponowała, 
aby „Pożegnanie z Matiorą' dokoń- 
czył Klimow, mąż i bliski współpra- 
cownik: wybór wydawał się naturalny 
Ale Klimow jest reżyserem o własnym 
stylu i własnej wizji. Zdawał sobie 


"sprawę, że nie zdoła dochować wier- 


ności koncepcji Łarisy Szepitko. Przy- 
jął propozycję po wielu wahaniach. Na 
zdjęcia plenerowe musiał zresztą cze- 
kać aż do wiosny. | właśnie w okresie 
zimowych przygotowań zrealizował 
krótki dokument „Łarisa'' — epitafium 
dla wielkiej artystki. Reporter Nikołaj 
Gnisiuk, którego fotografie wielokrot- 
nie reprodukowaliśmy na naszych ła- 
mach, przyniósł mu unikalną doku- 
mentację zdjęciową. Na ekranie zna- 
lazło się też kilka krótkich wywiadów 
z przyjaciółmi Łarisy. Zamiast komen- 
tarza jest muzyka. Krytyka radziecka 
porównuje film Klimowa do dzieła 
rzeźbiarza, który z odprysków kształ- 
tuje całość jak monolit. 


Łarisa Szepitko fot, Sowietskij Film 

















HA 


M JEAN-PAUL 
„x BELMONDO 











Fot. Cine Revue 


Nie jest to zdjęcie wakacyjne, 
ale z planu filmu ,„Profesjona- 
lista''. Jean-Paul Belmondo gra 
znowu pod kierunkiem wierne- 
go mu reżysera Georgesa Laut- 
nera. Jest w tym awanturni- 
czym widowisku tajnym agen- 
tem, który ma podważyć dykta- 
turę pewnego państwa 
afrykańskiegó. Występują tak- 
że: Robert Hlossein i Elisabeth 
Margoni. 
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© Jedni nazywają Pana realizato- 
rem dźwięku, inni — montażystą 
dźwięku. Czy jest jakaś różnica po- 
między tymi specjalnościami? 

- Zacznijmy od podstaw: montaż 
dźwięku jest to opracowanie cało- 
kształtu materiału dźwiękowego filmu 
wraz z wszelkimi jego ewentualnymi 
przekształceniami. W naszej nomen- 
klaturze zawodowej istnieje formalny 
podział na montażystów dźwięku 
i operatorów dźwięku. Ja jestem mon- 
tażystą i moim zadaniem jest realiza- 
cja całości dźwiękowej filmu krótko- 
metrażowego lub odcinka Polskiej 
Kroniki Filmowej. Natomiast operato- 
rzy dźwięku, czyli reżyserzy dźwięku, 
pracują przy realizacji filmu krótkiego 
lub fabularnego i nagrywają dźwięk 
od początku procesu produkcyjnego. 
Ale oni z kolei nie robią opracowania 
muzycznego ani efektów, czyli nie ro- 
bią opracowania całego dźwięku w fil- 
mie. Zajmują się właściwie jego as- 
pektem technicznym, notowaniem 
dźwięku przy „setkach” czy postsyn- 
chronach. Natomiast współpraca mię- 
dzy nami polegać może np. na tym, że 
jeżeli potrzebny mi jest jakiś bardziej 
skomplikowany efekt, zwracam się do 
nich, a oni preparują mi ten konkretny 
dźwięk w ramach możliwości techni- 
cznych, jakimi dysponują. Także jeżeli 
zachodzi potrzeba nagrania partii or- 
kiestrowych muzyki napisanej spe- 
cjalnie na użytek filmu, realizatorzy 
dźwięku nagrywają tę muzykę. Mają 
zwykle wykształcenie muzyczne, zna- 
ją się na partyturze, konsultują z kom- 
pozytorem muzyki, z członkami orkie- 
stry. Potem ten fragment taśmy z na- 
granym utworem trafia do mnie i ja 
montuję go wraz z innymi przewidzia- 
nymi odcinkami w całość dźwiękową 
filmu. Jest to dla mnie w tym przypad- 
ku praca czysto montażowa. Nato- 
miast wtedy, gdy nie ma muzyki kom- 
ponowanej konkretnie dla danego fil- 
mu, a takich filmów jest sporo, całą 
pracę związaną z opracowaniem 
dźwięku dla filmu wykonuje monta- 
żysta dźwięku, czyli ja i moi koledzy. 


© Jak wygląda proces realizacji 


Rozmowa 
z RYSZARDEM 
SULEWSKIM 


montażystą dźwięku 
Wytwórni Filmów 
Dokumentalnych 

i Studia 

Miniatur Filmowych, 
twórcy 

opracowań 
muzycznych 
Polskiej Kroniki 
Filmowej 


„... DZWIĘK FILMU 
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dźwięku w filmie? Dostaje Pan temat 
i co dalej? 

— Najważniejszy jest temat, to jest 
punkt wyjścia. Następnie konsultuję 
się z reżyserem na temat jego wizji, 
pomysłu ilustracji muzycznej filmu. 
Przy PKF jest inaczej, robi się ją dwa- 
trzy dni, biegiem, praca wymaga dużej 
koncentracji w ciągu krótkiego czasu. 
Natomiast przy filmach autorskich, 
np. w Studio Miniatur Filmowych, 
gdzie muzyka pisana jest często spe- 
cjalnie do określonego filmu, opraco- 


"wanie dźwięku — wraz z wybieraniem 


efektów, dalszym ich montowaniem 
— trwa znacznie dłużej. Samo wybiera- 
nie efektów jest pracą trudną i żmud- 
ną, dla przykładu — pianie koguta ma- 
my w 15 wariantach! 


© Właśnie, jak bogatą macie fono- 
tekę? z 

- Bogatą. Bardzo nam to ułatwia 
pracę. Ale jest już mocno wyeksploa- 
towana: proszę sobie obliczyć, ile lat 
ukazuje się kronika, pomnożyć przez 
dwie edycje tygodniowo, a w każdym 
wydaniu jest przecież kilka tematów 
muzycznych! 


© Na jakiej zasadzie wybiera się 
muzykę czy efekty? 

- Na zasadzie intuicji, znajomości 
tematów muzycznych, wiedzy o muzy- 
ce w ogóle, wreszcie znajomości za- 
wartości fonoteki. Dopiero zgranie 
tych czterech elementów umożliwia 
właściwy wybór muzyki i jej opraco- 
wanie. Ale ważny jest nie tylko wybór 
muzyki bądź efektów: zdarza się, że 
efekty te trzeba transformować, prze- 
twarzać, żeby jak najlepiej „leżały 
w obrazie. Kontrapunktowały go lub 
pointowały. Np. sygnał niedzielnego 
„Teleranka'': pieje tam wprawdzie ko- 
gut, ale jest to dźwięk przetworzony. 
Pamiętam, jak reżyser podał projekt 
tego efektu — pianie koguta. Ale jedno 
pianie było za krótkie na obraz, po- 
wtórzenie go także reżyserowi nie od- 
powiadało, chodziło o sygnał, musiał 
być więc maksymalnie prosty i zwięz- 
ły. Wreszcie przetworzyliśmy to pianie 


. w aparaturze dźwiękowej, aż powstał 









W filmach Ryszarda Czekały cisza jest dźwiękiem 


taki właśnie, znany wszystkim charak- 
terystyczny sygnał „Teleranka”. 


© Czymróżni się praca dźwiękowa 
przy kronice, reklamówce, wreszcie 
filmie autorskim? 


— Przy realizacji kroniki rzecz wy- 
gląda następująco: robimy wspólnie 
redakcyjny przegląd tematów, czasa- 
mi padają sugestie reżyserów co do 
rodzaju czy typu muzyki. Reszta to już 
moja sprawa — wybór samej muzyki 
oraz efektów, które potem zgrywamy 
na sali synchronizacyjnej. 


© A przy reklamówkach? 


— Jest to forma szczególna, wyma- 
gająca znajomości pewnych psycho- 
logicznych i marketingowych mecha- 
nizmów reklamy audiowizualnej. Spo- 
sobów i metod reklamowania, obo- 
wiązujących szkół i tendencji, wiedzy 
o tzw. minimum percepcyjnym prze- 
kazu audiowizualnego etc. etc. Pa- 
miętam np. cykl reklamówek, które 
robiliśmy na zamówienie Akademii 





Z 


„Wypadek” 





„Syn” 


Medycznej, o chorobach wenerycz- 
nych. Zrobiliśmy ich aż trzydzieści 
pięć, każda musiała mieć jakiś pomysł 
— obrazowy, dźwiękowy, który ilustro- 
wałby tezę główną, oczywiście każdy 
inny. Tu nie mogła być jakakolwiek 
muzyka, musiała być taka, która by 
wspierała pomysł literacki i ideę całe- 
go zamierzenia. Reklamówki są 
w ogóle dość trudnymi, ale ciekawymi 
zarazem formami, także z tego wzglę- 
du, że są to krótkie, filmowe miniatur- 
ki. Opracowuje się je w najrozmaitszy 
sposób: raz wybiera się kilka kombi- 
nacji dźwiękowych, innym znów ra- 
zem wystarczy jeden — adekwatny, ści- 
śle przylegający do tematu. W tych 
krótkich formach najważniejszy jest 
dowcip, pointa, po prostu pomysł. 

© | naostatek — filmy autorskie... 

— Oczywiście najbardziej satysfak- 
cjonują filmy samodzielne, do których 
przygotowuję dźwięk niezależnie od 
fonoteki, tzn. nie tylko wybór muzyki 
czy efektów, ale cały kształt opraco- 








wania dźwiękowego filmu należy do 
mnie. 


© Znane są efekty Pańskiej 
współpracy z Ryszardem Czekałą — 
filmy „Syn”, „Apeł” i „Wypadek”, 
a także z innymi reżyserami z krako- 
wskiego Studia Filmów Animowa- 
nych. Współpracował Pan z Leonar- 
dem Pulchnym, Krzysztofem Gra- 
dowskim, Piotrem Szpakowiczem ze 
Studia Miniatur Filmowych w War- 
szawie... 


— Praca nad filmami autorskimi za- 
częła się od Ryszarda Czekały. Właści- 
wie do czasów Czekały w krakowskim 
SFA na ogół nie robiło się specjalnych 
eksperymentów dźwiękowych. Ale tu 
zdarzyło się coś nowego: zrobiłem 
z Czekałą kilka filmów, filmów bez 
muzyki, a tylko z użyciem rozmaitego 
rodzaju dźwięków. Po raz pierwszy 
użyliśmy tam ciszy jako rodzaju 
dźwięku, a także tzw. ciszy blan- 
kowej... 


© Musi Pan wyjaśnić to pojęcie... 


— Mówi się dzisiaj o „czekałowskiej 
ciszy”, tzn. ciszy blankowej. To właś- 
nie wynalazek Ryszarda Czekały, sto- 
sowany już dość powszechnie. Ja tak- 
że byłem na początku zaskoczony tym 
jego pomysłem: istnieje taka ogólna 
zasada, że nie może być w filmie ciszy 
absolutnej, ponieważ jest to stan nie- 
naturalny. Tymczasem blank w fil- 
mach Czekały okazał się bardzo su- 
gestywnym środkiem wyrazu. Pamię- 
tam, że nie tylko ja byłem wtedy zdzi- 
wiony, ostro zaprotestował także ope- 
rator dźwięku; mówił, że taka cisza 
jest niedopuszczalna. Czekała powie- 
dział: „Cisza jest dla mnie także 
dźwiękiem; biorę to nasiebie"'. Ponie- 
waż Czekała to reżyser, który nie tylko 
„wWidzi'”', ale i „słyszy” film, ustąpiliś- 
my. A nie jest to zjawisko zbyt częste, 
większość reżyserów składa tylko 
konkretne zapotrzebowanie: „tu po- 
winna być muzyka ludowa, najlepiej 
kujawiak, a tam — marsz. Dalej ja nic 
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nie wiem, niech się pan pomęczy”. No 
więc się męczę. 


© Już 25 lat — wkrótce jubileusz... 
Z jakim problemem boryka się Pan 
najczęściej? 

- Jak już powiedziałem, fonotekę 
mamy bogatą, ale mocno wyeksploa- 
towaną. Stąd ograniczone możliwości 
wyboru muzyki iefektów. W większoś- 
ci materiał dźwiękowy jest już bardzo 
ograny, a świeżych nagrań jest mało, 
mniej więcej jedna piąta w stosunku 
do tego materiału, który wyczerpuje- 
my. Brak funduszy, brak zespołów 
muzycznych. Przy braku wpływów do 
fonoteki trzeba się czasem mocno na- 
gimnastykować, żeby się nie powta- 
rzać. Dodajmy do tego mocno zdeze- 
lowany sprzęt — ani pierwszej młodoś- 
ci, ani jakości. Poza tym wciąż poga- 
niają terminy. Filmy trafiają zwykle do 
nas, do montażu dźwięku, bardzo 
późno, więc „robimy, bo dziś jest sa- 
la!''. Pracujemy w WFD na magnetofo- 
nach, na których już nikt rozsądny od 


OPRACOWAŁ ... 


„Apel” 


dawna nie pracuje ani w telewizji, ani 
w innych wytwórniach filmowych, bo 
jest to demobil z lat czterdziestych. 
Obiecuje się wprawdzie nowy sprzęt, 
ale nie spodziewamy się szybko 
poprawy. 

© A satysfakcje? 


— Po skończonym filmie jest oczy- 
wiście ten głębszy oddech. Czasem 
nasłuchujemy, jak się ocenia nasz 
wkład pracy w filmie, chociaż po tylu 
latach mamy dość pełną orientację, 
czy jest to rzecz udana czy nie. A jeśli 
okaże się, że jakiś pomysł wypalił, rea- 
lizacja pomysłu się udała, wtedy jest 
i zadowolenie. To jest moja satysfa- 
kcja. 

© Jak Pan samocenia wkład mon- 
tażystów dźwięku w całokształt pracy 
nad filmem? 


— Nasz wkład i jego rodzaj wynika 
z samej struktury filmu, przecież żyje- 
my w epoce filmów dźwiękowych! Na 
film składa się i obraz, i dźwięk, awięc 
i my. Trudno tu coś dodać. 


Rozmawiała 
ELŻBIETA 
KRÓLIKOWSKA 
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Mistrz komedii 
czy 

żałosny błazen? 
Spór 

na ten temat 
ożywa 

za każdym razem 
gdy na ekranach 
kin 

pojawia się film 
z Louisem 

de Funes. 


OTRZEBA 


Polsce zdarza się to często, 
bo nasi dystrybutorzy 
z godną podziwu konsek- 


wencją zapoznają nas z większością 
jego filmów. Nawet teraz, gdy brak 
dewiz spowodował drastyczne ogra- 
niczenie liczby filmów zachodnich 
w polskich kinach, główną atrakcją 
repertuaru są „Żandarm na emerytu- 
rze” i „Żandarm w Nowym Jorku”. 
Część miłośników kina kręci nosem 
lub wręcz zgrzyta zębami, ale „Zan- 
darm' cieszy się powodzeniem, po- 
dobnie jak wszystkie poprzednie fil- 
my tego najbardziej znanego ze 
współczesnych komików. 

Droga do wielkiej sławy i wielkich 


pieniędzy nie była dla de Funesa 
usłana różami. W licznych wywiadach 
podkreśla, że zanim został aktorem, 
wykonywał różne prace od urzędnika 
po projektanta karoserii samochodo- 
wych. Uczęszczając do szkoły aktt 
skiej Renć Simona w Paryżu zarabiał 
na życie jako pianista w podrzędnych 
knajpkach. 

Do filmu trafił w 1945 roku — Jean 
Stelli powierzył mu epizodyczną ról- 
kę w „Kuszeniu Barbizona”. Ten dość 
późny debiut - aktor miał wtedy już 31 
lat - nie przyniósł mu rozgłosu. W cią- 
gu osiemnastu lat de Funes pojawił 
się w kilkudziesięciu filmach, zawsze 
jednak w tle. Jego popisy stanowiły 


GREEN przerywnik wielu fil- 
mów, między innymi w reżyserii An- 
drć Hunebelle, Yvesa Roberta i Ro- 
berta Dhćry. Kto wie, czy ten rodzaj 
zadań aktorskich, jakie powierzano 
mu przez wiele lat, nie zaważył na 
stylu jego późniejszego, pierwszopla- 
nowego aktorstwa. 

Dopiero od „Pouic, Pouic'" Jeana 
Giraulta z 1963 roku Louis de Funes 
jest gwiazdą, chociaż już wcześniej 
Yves Robert powierzył mu główną ro- 
lę w „Ani widu, ani słychu”'. Gra częs- 
to obok innych „wielkich” francu- 
skiego kina: Jeana Gabina, Jeana 
Marais, Yvesa Montanda i Bourvila. 
Na ich tle dowiódł oryginalności swe- 









SMIECHU 


go aktorstwa. Zadziwił przede wszyst- 
kim niezwykłą żywotnością, dyna- 
mizmem swoich postaci, sprawnością 
mima i kaskadera. Szybko przylgnęło 
doń określenie „człowiek o twarzy 
z gumy”. 

Jego najlepsze, bo najśmieszniej- 
sze filmy powstały w latach sześćdzie- 
siątych: „Wielka włóczęga” Górarda 
Oury, „Oskar” Edouarda Molina- 
ro, pierwszy z serii „Fantomasów” 
w reżyserii Andrć Hunebelle. De Fu- 
nes stał się prawdziwym królem ko- 
medii francuskiej, jego nazwisko za- 
częło przyciągać do kin miliony 
widzów. 

Wciąż jednak pozostaje mistrzem 


Louis de Funes w filmie „Oskar” reż. Edouardo Molinaro 


epizodu, pojedynczego gagu czy tric- 
ku. Sam nazywa siebie perfekcjonis- 
tą. „Kłócę się o każdy szczegół — mó- 
wi. — Nie znoszę amatorszczyzny i nie- 
dbalstwa. W moich filmach wszystko 
musi grać jak w zegarku. Każda sytua- 
cja, gest, grymas musi być podporząd- 
kowany głównemu celowi — osiągnię- 


ciu najpełniejszego efektu”. 
N rzadko podporządkowane ja- 

kiejś naczelnej idei. Scena- 
riusze sprawiają najczęściej wrażenie 
nieudolnego zlepka różnych tricków 
wymyślanych niezależnie od siebie. 
W efekcie wychodząc z kina pamięta- 


iestety, gagi de Funesa są 










































































my ten czy inny grymas, komiczne 
skrzywienie twarzy aktora, ale nie 
bardzo potrafimy przypomnieć sobie 
treść. Perfekcjonizm — tak, ale pozba- 
wiony koncepcji, chyba że jest nią 
sama chęć rozśmieszania publicz- 
ności. 

Louis de Funes mówi, że chciałby 
uczyć się od Chaplina, Bustera Keato- 
na, Harolda Lloyda. W pracowitości 
zapewne nie ustępuje mistrzom. Cha- 
plin był tytanem pracy i zawsze pod- 
kreślał, że w komedii liczy się precyz- 
ja. Zdaniem de Funes'a, żeby osią- 
gnąć pełną sprawność w zawodzie, 
trzeba usilnie nad sobą pracować. 
„Dzień rozpoczynam od ćwiczeń przed 
lustrem — mówi — a potem jazda do 
studia, z którego niekiedy nie wycho- 
dzę wcześniej niż po dwudziestu czte- 
rech godzinach”. Tylko że Chaplin 
rozumiał konieczność przeżywania 
roli, budowania jej od wewnątrz 
i w ten sposób dochodzenia prawdy 
o życiu i człowieku. „Ludzie chcą 
prawdy i w komedii trzeba dać im 
prawdę” — twierdził i konsekwentnie 
wcielał w życie swoją koncepcję. 
Konsekwencja Louisa de Funes prze- 
jawia się wyłącznie w powtarzaniu 
pewnych sprawdzonych gagów i min, 
które rozśmieszały widzów „Oskara”' 
w 1967 roku, a w ubiegłym roku bawi- 
ły publiczność adaptacji „Skąpca ”'. Są 
wciąż żywotne, ale bawią głównie no- 
wych widzów lub tych, którzy przy- 
chodzą na spotkanie z aktorem bardzo 
rzadko. 


ielbiciele de Funesa, którzy 
w latach sześćdziesiątych 
i na początku siedemdzie- 


siątych nie opuszczali żadnego filmu 
ze swoim ulubieńcem, mówią dziś 
o nim raczej bez entuzjazmu. Zesta- 
rzał się - twierdzą, nie precyzując 
dokładnie, co przez to rozumieją. 
Pierwszy komik Francji pozostał jed- 
nak młody duchem, a jego „chwyty” 
nie zmieniły się. Doprowadzone do 
perfekcji grymasy i gesty, powtarzane 
w nieskończoność wybuchy złości za- 
częły nużyć, a ponieważ często stano- 
wią jedyny „mocny punkt” całego 
dzieła, kolejne filmy rozczarowują. 
Nie inaczej jest w przypadku wspom- 
nianego już „Żandarma na emery- 
turze”. 

Niektórzy usprawiedliwiają aktora, 
tłumacząc, że nie natrafił na dobrych 
scenarzystów i reżyserów, którzy mo- 
gliby w pełni wykorzystać jego talent. 
Sam aktor wielokrotnie jednak dawał 
do zrozumienia, że nie pozwala rozwi- 
nąć skrzydeł współrealizatorom, że 
narzuca* im swoje pomysły, „popra- 
wia” scenariusze, ustawia pozosta- 
łych aktorów. 

Nie inaczej było podczas realizacji 
„Skąpca” według Moliera. Louis de 
Funes od wielu lat marzył o roli Har- 





pagona i wreszcie przed dwoma laty 
przystąpił wraz z Jeanem Giraultem 
do adaptacji tej klasycznej molierow- 
skiej komedii charakterów. Starannie 
dobrał obsadę, osobiście przesłuchu- 
jąc kandydatów do poszczególnych 
ról. Uczestniczył w tworzeniu sceno- 
grafii i kostiumów. Z niezwykłą do- 
kładnością opracowywał scenę po 
scenie, każdą najdrobniejszą kwestię 
czy gest nie tylko tytułowego skąpca, 
lecz także wszystkich innych bohate- 
rów komedii. Wielokrotnie podkre- 
ślał, że włożył w tę pracę dużo wysił- 
ku. Po raz pierwszy zaangażował się 
w przedsięwzięcie naprawdę ambit- 
ne, któremu z uwagą przyglądała się 
cała Francja — największy współczes- 
ny komik francuski adaptował dzieło 
największego francuskiego komedio- 
pisarza. 

„Skąpiec'” okazał się klęską de Fu- 
nesa. Szeroko reklamowany jako pra- 
wdziwie śmieszny, uwspółcześniony 
Molier, nie uchronił się w rzeczywis- 
tości przed grzechem głównym wszy- 
stkich filmów de Funesa — powierz- 
chownością, nadmiarem przywiąza- 
nia do rekwizytu. Filmowy „Skąpiec 
to czysta błazenada, niekiedy bardzo 
śmieszna, ale oderwana od rzeczywis- 
tości, zarówno tej XVII-wiecznej, jak 
i współczesnej. De Funes pragnął 
uczynić Moliera bardziej dowcipnym, 
zapominając, że wielkość pisarza po- 
lega na stosowaniu tylko takich rek- 
wizytów i słów, które uwypuklają 
charakter jego bohaterów, nie zaś sa- 
mych przez się dowcipnych ozdobni- 
ków. Niezmienna perfekcja aktora, 
wciąż doskonała mimo przekroczonej 
sześćdziesiątki i przebytych zawałów 
serca forma fizyczna wzbudzają po- 
dziw. Pomysły śmieszą, szczególnie te 
zupełnie nowe, oryginalne, ale raczej 
przeszkadzają w odczytaniu intencji 
autora. 

Ten „bardzo śmieszny” Molier wy- 
daje się błahy, wręcz głupawy. Efek- 
tem jest pobłażliwy uśmieszek widza 
— i to ma być wielki komediopisarz? 
Czym w gruncie rzeczy ustępują mu 
współcześni scenarzyści filmów de 
Funesa? Takie refleksje nie grożą 
oczywiście znawcom twórczości Mo- 
liera, ale przecież nie dla nich trudził 
się aktor adaptując „Skąpca ”'. 

Czy zatem żałosny błazen? Okre- 
ślenie zbyt krzywdzące aktora, który 
przecież od kilkudziesięciu lat roz- 
śmiesza i przyciąga do kin tysiące 
widzów. To fakty, którym nie sposób 
zaprzeczyć. Pozycję gwiazdy zapew- 
niły mu upór, pracowitość i umiejętne 
wykorzystanie pozornie nie sprzyjają- 
cych karierze aktorskiej warunków fi- 
zycznych. Nie można odmówić de Fu- 
nesowi niewiarygodnej sprawności fi- 
zycznej, fachowości, umiejętności 


rozśmieszania. 

( medii? Nie, po prostu spraw- 
ny rozśmieszacz, którego ak- 

torstwo wypływa z przekonania, że 

„ludzie potrzebują przede wszystkim 

śmiechu”. 


zy zatem geniusz, mistrz ko- 


JACEK 
SAFUTA 


17 











Polska delegacja prezentuje „Cmę | Od lewej. wiceminister kultury i sztuki, szef kinematografii Eugeniusz Mielcarek 
reżyser Tomasz Zygadło, Iwona Bielska, Roman Wilhelmi i Ewa Wiśniewska 


Red. Zygmunt Kałużyński. Iwona Bielska i radzieckie tłumaczki w chwili odpoczynku w Gwiezdnym Miasteczku 


„ Bozena Dykiel, 


Międzynarodowy Festiwal 
w Moskwie jest imprezą, która 
wywiera wrażenie przede 
wszystkim kolosalną skalą. 
Trzy konkursy: fabularny, 
krótkiego metrażu i filmów 
dla dzieci, tyleż międzynaro- 
dowych, niezależnych od sie- 
bie gremiów sędziowskich, 
tłamy gości ze . wszystkich 
dziewięćdziesięciu sześciu 
uczestniczących w festiwalu 
krajów, przeszło 500 filmów 
wyświetlanych na rozmaitych 
pokazach w dziesiątkach kin 
miasta, no i publiczność — set- 
ki tysięcy widzów. Ten maso- 
wy udział mieszkańców Mo- 
skwy decyduje o klimacie fes- 
tiwalu, który przypomina gi- 
gantyczny ludowy filmowy 
festyn. 

Należy to zresztą do tradycji 
festiwalu, podobnie jak duży 
udział kinematografii trzecie- 
go świata. O artystycznym bi- 
lansie głównego konkursu fa- 
bularnego pisać będziemy 
w osobnej korespondencji. Na 
razie zamieszczamy kilka 
zdjęć naszego fotoreportera, 


Reżyser Tomasz Zygadło z jugosłowiań- 


ską dziennikarką. 
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nowa Moskwa 


które dotyczą głównie poloni- no w konkursie „Cmę'” Toma- Dość licznie nawiedzili festi-  larnych — był nim reżyser Je- 
ków. Pierwsza połowa festi- sza Zygadły, zaś w konkursie wal polscy twórcy. Mieliśmy rzy Hoffman. 

walu miała ich sporo: już filmów dla dzieci „Kłamczu- także swego przedstawiciela Zdjęcia: 
w pierwszych dniach pokaza-  chę* Anny  Sokołowskiej. w jury konkursu filmów fabu- JERZY KOSNIK 


Roman Wilhelmi ma w Moskwie wiele wielbicielek Przed Mauzoleum W. |. Lenina 








Wieniec składają: przewodniczący Komi- 
tetu Kinematografii ZSRR Filip Jermasz, 
przewodniczący Związku Filmowców 
ZSRR Lew Kulidżanow oraz aktor Wiacze- 
sław Tichonow 









Tradycyjne wizyty w zakładach pracy — Anastasja Wertyńska 3 ż Autor fotoreportażu (na pierwszym planie) z ra- 
w fabryce włókienniczej 2 My Dorota Stalińska z moskiewskim milicjantem dzieckimi kolegami Fot. Władimir Wiatkin 





W listopadzie 1980 roku, na zakończenie Londyńskiego Festi- 
walu Filmowego organizowanego przez British Film Institute, 


odbyła się projekcja filmu Abla Gance'a Napoleon”. 


MONUMENT 
WYOBRAZNI 


sekwencje. Wąskie ekrany 
uniemożliwiały pokazanie 
końcowego tryptyku, wymagającego 
trzech ekranów. Brytyjski filmowiec 
Kevin Brownlow zainteresował się 
„Napoleonem już w czasach szkol- 
nych. Trzydziestdletnia praca nad re- 
konstrukcją filmu wymagała mrów- 
czej cierpliwości i detektywistycznej 
dociekliwości. Opłaciło się. W 1979 
roku w Telluride (Colorado) odbyła 
się premiera zrekonstruowanej, kom- 
pletnej wersji „Napoleona”', na którą 
udało się ściągnąć samego Gance'a. 
Film spotkał się z entuzjastycznym 
przyjęciem publiczności i krytyków. 
Okrzyknięto go rewelacją również na 
Londyńskim Festiwalu i zdecydowa- 
no pokazać szerszej publiczności. 
W tym roku, w marcu, wyświetlano go 
trzykrotnie, zawsze z towarzyszeniem 
orkiestry. Bilety, kosztujące niebaga- 
telną sumę piętnastu funtów, wyprze- 
dano z wyprzedzeniem na wszystkie 
seanse. Specjalne programy, plakaty 
oraz rozmowy w foyer podczas trzech 
przerw określały imprezę jako ważne 
wydarzenie filmowe sezonu. 
Oryginalny „„Napoleon” jest niemy, 
w 1934 roku dodał Gance głos, a w 
1971 nakręcił nową wersję „Bonapar- 
te i Rewolucja”. 
Muzykę do pierwotnej, niemej wer- 


ierwotna wersja „Napoleona” 
rozleciała się, poginęły całe 


PE 
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sji skomponował Honegger, ałe Carl 
Davis, akompaniujący londyńskiej 
projekcjj, zachował jedynie jego 
marsz „„Zebracy chwały”. Sam skom- 
ponował dwa główne tematy: Józefi- 
ny i Orła Przeznaczenia. 


* 


W dobie spektakularnych filmów, 
w których wymyślne efekty stanowią 
główną atrakcję, w których ogłusza 
muzyka, a oko nie nadąża za bodźca- 
mi koloru i ruchu, perspektywa prze- 
szło pięciogodzinnej projekcji nieme- 
go filmu napawa obawą. Zbytecznie. 
Jest to wielowymiarowe przeżycie ar- 
tystyczne, a nie ciekawostka retro dla 
żądnych niezwykłości widzów. 

Cóż to za film, ten gigantyczny, 
epicki „„Napoleon”', stworzony w 1927 
roku przez 91-letniego dziś reżysera, 
który ledwo mogąc się poruszać, snuje 
poważne plany zrealizowania epopei 
o Kolumbie, twierdząc, że człowiek 
żyje tak długo, jak długo ma coś do 
zrobienia. 

W 1927 roku „Napoleon'' nie zyskał 
większego rozgłosu, ponieważ jego 
premiera zbiegła się z pojawieniem 
się pierwszych filmów mówionych. 
Pomimo entuzjastycznej reakcji pu- 
bliczności ogólnie zignorowane zo- 
stały wszelkie innowacje Gance'a, 
szeroki wachlarz efektów, które oglą- 


dane nawet dzisiaj, z perspektywy 
pięćdziesięciu czterech lat, wywołują 
uczucie podziwu. 

Temat filmu jest trudny, bo przecież 
wielokrotnie przeż!'wany przez artys- 
tów. Tym bardziej interesujące, jak 
potraktował go film, i to film niemy. 
Jak oddał złożoność charakteru i oso- 
bowości Napoleona, wewnętrzne sta- 
ny ducha i ich zewnętrzne oznaki? 

Dla Gance'a Napoleon jest czymś 
więcej niż postacią historyczną. ,„Jest 
Prometeuszem, archetypowym boha- 
terem romantycznym: zwycięzca na- 
rodów sam zostaje zwyciężony przez 
los, zwyciężony, ponieważ sięgał za 
wysoko, poza śmiertelność, więc 
upadł, jak Prometeusz pokonany i wy- 
gnany na skały..." — jak pisał Roger 
Icart. 

Już od pierwszych scen filmu za- 
miast relacjonować fakty, jak w wię- 
kszości opowieści historycznych, 
Gance pokazuje to, co znamienne, po- 
szukuje symboli. 

Znamienna jest sekwencja bitwy 
śnieżnej otwierająca film. Liczebnie 
słabszy — Napoleon zwycięża dzięki 


niezmordowanemu uporowi. Także . 


oddaniu tych, którzy go podziwiają. 
To czynniki, które ukształtowały jego 
karierę. Dodajmy do tego samotność 
oraz niezręczność w wyważaniu 
uczuć; powstaje postać nadnatural- 
nych rozmiarów, którą wynosi ponad 





wszystko poczucie własnego posłan- 
nictwa. 

Gance chce uczynić widza uczest- 
nikiem zdarzeń, za wszelką ceną chce 
nas wciągnąć w akcję. Dlatego każe 
kamerze galopować na grzbiecie ko- 
nia, przywiązuje ją do piersi walczą- 
cego na śnieżne kule chłopca, do sa- 
nek, do wahadła. 

Opowiadanie filmu nie ma sensu, 
zwłaszcza filmu tak bogatego, jak 
„Napoleon”', gdzie reżyser kieruje re- 
akcjami widza: napięta i pełna sku- 
pienia twarz Napoleona w tle bitwy 
śnieżnej, „fotograficzność” czarno- 
białych kontrastów, zbliżenia twarzy 
Napoleona, twarzy pomocnika ku- 
chennego, który widzi podstęp prze- 
ciwnika, opasłe postacie braciszków 
przyglądających się bitwie zza szyb 
szkoły. Ruch i muzyka towarzysząca 
(Beethoven, Bach, Cherubini, Gluck, 
Haydn, Mozart — że wymienię tylko 
bardziej znanych kompozytorów) wy- 
twarzają napięcie, udowadniają, jak 
łatwo można obyć się bez głosu. 
W wywiadzie dla „New Yorkera" 
w 1976 roku Gance powiedział: „Ina- 
czej niż Racine, który twierdził, że to, 
co się słyszy, jest lepsze od tego, co się 
widzi, uważam, że jest akurat od- 
wrotnie”. 

Symbole powstają poprzez zesta- 
wianie obrazów. Takim symbolem dla 
Napoleona jest orzeł, w którym czuje 
bratnią duszę. Nałożenie obrazu orła 
na obraz kampanii włoskiej, w końco- 
wych partiach filmu, identyfikuje 
z nim postać Napoleona, może w spo- 
sób zbyt oczywisty, ale jednoznaczny 
co do przesłania autora. Genialnym 
pociągnięciem są też przejścia od bu- 
rzy morskiej, z którą walczy Napoleon 
w swojej łupince o żaglu z flagi fran- 
cuskiej, do burzliwych zajść w Kon- 
wencie. Umieszczona na wahadle ka- 
mera nie pozostawia wątpliwości co 
do analogii między tymi dwiema 
scenami. 

Także inne postacie, nawet drugo- 
planowe, są rysowane tak, aby wydo- 
być ich charakter. Danton z rozwi- 
chrzoną czupryną, Robespierre gład- 
ki, niebezpieczny, Saint Just (grany 
przez samego Gance a) arystokratycz- 
ny dandys z kolczykami w uszach. 

Jeżeli Gance potrafi nas wrzucić 
w sam środek bitwy śnieżnej, jeżeli 
doprowadza nas do mdłości unosząc 
na falach wzburzonego morza w ma- 
leńkiej łupince, jeżeli każe nam sły- 
szeć werbel gradu na porzuconym bę- 
benku, to jakżeż porywa „słyszana 
oczami” Marsylianka, której błyska- 
wicznie uczy się zgromadzony tłum, 
jak mrozi wizerunek gilotyny, powta- 
rzany nieskończoną iłość razy, w co- 
raz szybszym tempie, jak wzrusza ob- 
raz Józefiny nałożony na kręcęcy się 
globus, jej twarz, obok flagi francu- 
skiej, nałożona na tryptyk kampanii 
włoskiej. Ten tryptyk to jeszcze jedna 
innowacja Gance'a wyprzedzająca 
o dekady wynalazek zwany Cinera- 
mą. Części tryptyku są w kolorze, a ra- 
czej w kolorach — indygo lub sepii, 
a niekiedy układają się w trójkolor 
flagi francuskiej. Akcję prowadzi mu- 
zyka, która sugeruje atmosferę i nada- 
je filmowi dodatkowy wymiar. 

W latach pięćdziesiątych „odkryli”” 


" Gance'a i okrzyknęli bożyszczem re- 


żyserzy „nowej fali". W ostatnich la- 
tach jest odkrywany ponownie — we 
Francji, w Anglii, w USA. Dziś kino 
popadło w szczególny impas. Indywi- 
dualna pasja jednego człowieka, któ- 
ry nad Napoleonem (postacią i fil- 
mem) strawił trzydzieści lat, zbiegła 
się z naturałną tęsknotą widzów i fil- 
mowców, dla których dzieło Gance'a 
jest uosobieniem poetyki kina -— 
przedmiotem sztuki, kalejdoskopem 
stosowanych i tworzonych technik fil- 
mowych. „Napoleon” to swojego ro- 
dzaju monument wyobraźni, huma- 
nistycznej i kinematograficznej. 
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Hans Jurgen Syberberg z córką Amelią na płanie filmu „Hitler, film z Niemiec” 


„PARSIFAL” 


TO REALIZACJA 


UTOPII 


Zachodnioniemiecki reżyser Hans Jurgen Syberberg przeby- 
wa w Paryżu, gdzie przygotowuje film „Parsifal”” według opery 
Richarda Wagnera. Film bez żadnych skrótów, trwający cztery 
i pół godziny, we współprodukcji Francji i RFN, finansowany 
także przez Francisa Coppolę z zysków uzyskanych z wyświet- 
lania w USA głośnego filmu Syberberga „Hitler, film z Nie- 
miec”. Z Syberbergiem rozmawia Colette Godard z dziennika 


„Le Monde”. 


© Co można zrobić po takim filmie, jak 
„Hitler, film z Niemiec”? 


— O to samo zapytał mnie jeden 
z krytyków z „Cahiers du Cinćma". 
Odpowiedziałem, że zamierzam zro- 
bić film komediowy i film o miłości. 
„Parsifal'”” będzie filmem o miłości. 


Parsifal ze średniowiecznej legendy 
przeżywa wiele przygód, które są 
szkołą życia. Jego wędrówka to swois- 
ta encyklopedia, z której czerpie wie- 
dzę o magii, religiach, Oriencie 
i chrześcijaństwie. 

Film o Parsifalu rozpoczyna się wte- 
dy, gdy następuje koniec świata. 
Wszystko, co się dzieje, jest wspom- 
nieniem o minionym świecie, wizją 


martwej już społeczności. To rodzaj 
utopii wiążącej się z poszukiwaniem 
Graala, utopii przyoblekającej się 
w różne kształty w różnych epokach. 
Zgodnie z Wagnerem należy wyrzec 
się miłości cielesnej, aby osiągnąć cel. 
Tu tkwią już zalążki rasizmu. Oto czys-= 
ta rasa złożona ze wspaniałych sam- 
ców. Hitler przy każdej okazji czcił 
zwycięstwa każąc grać „„Parsifala" 
Wagnera. Nie „Spiewaków norymber- 
skich”, ale właśnie „Parsifala”. A jed- 
nak cały pomysł Wagnera sięga korze- 
niami do historii wypraw krzyżowych, 
porzucenia idei marszu do grobu 
Chrystusa na skutek czarodziejskich 
uroków ogrodu Allaha. Utopia Wa- 
gnera realizuje się w realizacji jego 
opery. 


Ale nie to jest treścią mego filmu. 
Chcę w nim po prostu przekazać mój 
własny sposób rozumienia świata i ki- 
na. W ostatecznym rachunku najważ- 
niejsza jest sztuka. 


© Sztuka jest najważniejsza, a więc ko- 
niec świata i początek historii? 


— Przecież kino, które znamy, prze- 
żyło się i musi ulec zmianom. Nie jest 
to moja opinia czy życzenie, ale oczy- 
wistość. Wystarczy popatrzeć na po- 
stawę widzów, irytację i zamęt wśród 
krytyków. Wszyscy marzą o czymś nie- 
zwykłym, o czymś innym, nawet jeżeli 
filmy są udane. Kina nie są już tym, 
czym były niegdyś: salami, gdzie sie- 
dzieli obok siebie różni ludzie. Dzięki 
telewizji i wideo narodziło się mnós- 
two form. Obrazy, które wkroczyły do 
naszych domów, dały początek nowej 
estetyce, oddziałują na dystrybucję, 
awięc także na produkcję. Teraz moż- 
na traktować film na taśmie jako ro- 
dzaj inkunabułów. Ten rozdział jest 
już zamknięty. 

Nie jestem pesymistą, nie jestem 
w nastroju nostalgii, chociaż zanika- 
nie pewnego sposobu pracy, sposobu 
myślenia zawsze budzi smutek. W naj- 
bliższych latach zobaczymy jeszcze 
dzieła „„klasyczne'” oraz zaczątki tego, 
czym stanie się kino. 


© Adojakiej kategorii zalicza pan „Par- 
sifala''? 


- „Parsifal' Wagnera to akt wy- 
zwolenia, swoisty ratunek niemieckie- 
go artysty przed niemiecką nędzą. Po- 
zwoliło mu to zrealizować jego utopię. 
Realizacja każdej utopii wymaga ofiar. 
Marzenia zrealizowane w sztuce przy- 
noszą ukojenie, sztuka ma coś wspól- 
nego z religią. Ale chęć zrealizowania 
utopii w rzeczywistości historycznej 
jest aberacją. Przykładem może być 
Hitler. Wagner, tworząc „,Parsifala”, 
marzył o odrzuceniu miłości cielesnej, 
ale ożenił się z Cosimą, został kochan- 
kiem Judith Gauthier. 





Fot. Cahiers du Cinóma 


„Parsifal'' będzie filmem „klasycz- 
nym”, archaicznym w metodach reali- 
zacji, kręconym w studiu nieruchomy- 
mi kamerami. „Parsifal'” to realizacja 
marzenia. Film będzie niezwykle dłu- 
gi, a jego dramaturgia ogołocona jest 
z jakiejkolwiek intrygi. To swoista 
podróż między tym, co uświadomione 
a podświadome, w stylu średniowiecz- 
nych tajemnic. Nie wyobrażam so- 
bie wyświetlania tego filmu w normal- 
nym obiegu. „Hitler'” miał spore po- 
wodzenie w Paryżu w kinach studyj- 
nych. Ale to właśnie w USA, w kraju, 
gdzie kapitalizm uśmierca wszelkie 
nowości, rozpowszechniano go właś- 
ciwie. Coppola zorganizował cztery 
projekcje w nowojorskim Lincoln 
Center. Na każdym seansie było dwa 
tysiące siedemset widzów. 

System subwencji państwowych is- 
tniejący w RFN sprawia, że oczekuje 
się, iż filmy będą mieścić się w ramach 
znanego systemu. Projekt ,„Parsifala'”' 
był rozważany przez cztery demokra- 
tycznie pracujące komisje, złożone 
z profesjonalistów pełnych najlep- 
szych intencji, przez sześćdziesiąt 
osób przywiązanych do obowiązują- , 
cych schmatów. Komisje zgodziły się 
udzielić subwencji dla „Parsifala” do- 
piero wówczas, gdy kapitalistyczna 
firma Gaumont zdecydowała się zo- 
stać współproducentem filmu. 

Wagner mógł się wyrwać z „nie- 
mieckiej nędzy” (to określenie Mar- 
ksa) dzięki Ludwikowi Il Bawarskie- 
mu. Był pogrążony w miernocie, po- 
nieważ miał 50 lat, wszystko już napi- 
sał, a jego dzieła uważano za nie nada- 
jące się do wystawienia. Gdyby nie 
Ludwik Il, pozostałyby w cieniu, mimo 
że były kluczem do zrozumienia ów- 
czesnej epoki. Wagner żył w ustroju 
monarchicznym, ja żyję w ustroju de- 
mokratycznym, a moje filmy są rodza- 
jem buntu przeciwko codziennej 
miernocie społeczeństwa, a zwłasz- 
cza przeciwko wybranym reprezen- 
tantom tego społeczeństwa. 
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rf" en film, wskali kina francuskie- 

M go, określiłbym jako średni; 
L ogląda się go dobrze, choć bu- 
dzi zastrzeżenia. Najciekawsza jest 
jednak jego artystyczna geneza: do- 
bre chęci i ambicje mieszają się 
w przedziwny sposób z wtórnością, 
nawet serią małych plagiatów. 


Zacznijmy od dobrej strony. 
„Śnieg” trwa tylko 90 minut, cowepo- 
ce długich filmów jest chwalebnym 
ustępstwem na rzecz cnoty zwięzłoś- 
ci. Czuje się w nim to, co zwykło się 


| nazywać „nerwem kina”, są także do- 
| skonałe zdjęcia i sugestywna, wibru- 


jąca oprawa dźwiękowa. Narracja 
prosta i czytelna, dramaturgia trochę 


| wstylu reportażu. 


Temat... właściwie są dwa tematy. 
Pierwszy z nich to sceneria, impresja, 
quasi-reportaż o wielkim mieście, do- 


| kładniej o Paryżu, jeszcze dokładniej — 


jednej jego dzielnicy, o kilometrowym 
odcinku ulicy między Barbćs i Pigalle. 
Ten wielkomiejski pasaż jest zbioro- 
wiskiem kafejek, restauracji, różno- 
rodnych lokali, automatów do gier 
i sklepów. I tłum, tłum ludzki — Azja- 
tów, Afrykańczyków, Latynosów, także 
i Francuzów, wielokolorowy, co do 
skóry i ubiorów, ruchliwy, kipiący ży- 
ciem. Handel i prostytucja, podejrza- 
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ne lokaliki i narkotyki, związki przyjaź- 
ni i związki przestępcze, różne intere- 
sy i gwałtowne akcje policji. 


Temat drugi to narkomania. Handel 
białym proszkiem, nałogi, zdobywanie 
pieniędzy na dawkę, obławy urządza- 
ne przez brygady „„flików”. | cena, jaką 
się za to płaci; nie chodzi o franki, lecz 
o skutki biologiczne i społeczne, płaci 
się także własnym życiem. 

Film zrealizowała para autorska — 
Juliet Berto .j Jean-Henri Roger. Ona 
jest aktorką o dużym dorobku, wyszła 


ze „stajni” Jean-Luc Godarda. To się ; 


czuje w „Śniegu”; ma on postgodar- 
dowskie zacięcie do penetrowania 
ulic, robienia jakby reportażu, jakby 
ankiety, zbierania materiału do 
sondażu. 


Tak jest i tak nie jest. Tak jest, jeśli 
weźmiemy pod uwagę jedno pasmo 
poetyki filmu. Właśnie poetyki, nie 
analizy. W filmie nie ma prawie psy- 
chologii, postacie są uproszczone, 
sprowadzane do jednego wymiaru, 
często charakterystycznego, do — po- 
wiedziałbym — jakiegoś przelotnego 
ulicznego typu. Nie ma też żadnych 
motywacji społecznych czy etycz- 
nych, tylko epizody, drobne sytuacje, 
migawki dobrze ze sobą skompono- 
wane. 











Bowiem Juliet Berto i Jean-Henri 
Roger wzięli od Godarda nie metodę, 
lecz — jak już wspomniałem — poetykę, 
to znaczy posłużyli się pewnymi chwy- 
tami, rozwiązaniami, nawet kliszami. 
Mniej zależało im na penetrowaniu 
i ocenie wydarzeń, bardziej na złoże- 
niu atrakcyjnej opowieści z obiego- 
wych klocków filmowych. 


Drugim źródłem inspiracji były filmy 
amerykańskie ostatniego piętnastole- 
cia. Niemal każda postać, każda sytu- 
acja, każdy epizod jest wymontowany 
z czegoś i tu diablo zręcznie włożony. 
Więc typy i typki kina amerykańskiego 
przemówiły nagle językiem francu- 
skim, sceny z Nowego Jorku czy Los 
Angeles odżyły w Paryżu, tylko szyldy 
i neony pozostały miejscowe. 


Jesteśmy już w domu. „Śnieg” jest 
filmem w rodzaju „baśni” o życiu 
dzielnicy wielkiego miasta, o jego 
pseudo subkulturze, o tej całej ciżbie 
ludzi z peryferii. 


Film w małym stopniu wywodzi się 
z życia, w dużym — z innych filmów. 
Trochę estetyki Godarda, przede 
wszystkim zapożyczenia amerykań- 
skie. 


W tym szaleństwie jest jednak i me- 
toda, i tradycja. Pamiętajmy, że kino 
francuskie rozwijało się przez lata pod 
urokiem Amerykanów, przyjęło się na- 
wet określenie takie, jak „szczury fil- 
moteki'' dla reżyserów, którzy prze- 
studiowali dorobek twórców zza Oce- 
anu i wyciągnęli z tego pewne korzyś- 
ci — na przykład Godard i Truffaut. 


Należy też pamiętać, że ta ameryka- 
nizacja objęła nie tylko kino francu- 
skie, we Włoszech choćby Sergio 
Leone, w RFN- choćby Wim Wenders. 
Jest to więc sprawa szersza i bardziej 
złożona. Z drugiej strony mamy zjawi- 
sko odwrotne, mianowicie europeiza- 
cję kina amerykańskiego — Coppola, 
Cimino, Scorsese. 


Jest jeszcze pewne „ale”. W kinie 
francuskim był ktoś, kto znakomicie 
przyswoił sobie wzory amerykańskie. 
To Jean-Pierre Melville. Przeniósł 
żywcem do Francji czarny film amery- 
kański. Przeniósł, to prawda, zarazem 
dokonał jego metamorfozy. Gdyby 
w filmach Melville'a skasować wszyst- 
kie rekwizyty francuskie, gdyby zdub- 
bingować je na angielski — pozostały- 
by dziełem kinematografii francuskiej, 
bowiem są tak silnie nasycone specy- 
ficzną poetyką, nawet romantyką fran- 


cuską. Są z ducha francuskie, z formy | 


amerykańskie. 


Inaczej w przypadku „Śniegu”. 


Gdyby w tym filmie podstawić angiel- | 


ski język (czy raczej amerykański żar- 
gon), gdyby usunąć rozpoznawcze 
szczegóły paryskie, trudno byłoby się 
domyślić, że to dzieło powstało nad 


Sekwaną. Więc Juliet Berto i Jean-- | 
się bardziej | 


Henri Roger okazali 
sprawnymi montażystami niż twór- 
cami. 


Najogólniej rzecz biorąc mamy 
przykład ciekawego, choć nie zawsze 
wartego kontynuacji zjawiska — po- 
wstawania kina z kina. Oczywiście, 
żeby zrealizować „Śnieg”, była po- 
trzebna znajomość Paryża, szczegól- 
nie okolic placu Pigalle, jednak to, co 
najistotniejsze, wywodzi się nie z ob- 
serwacji, nie z wiedzy o świecie, lecz 
z drugiej ręki. Film jest atrakcyjny, 
bądź co bądź wzięto nie najgorsze 
wzory, ale dostarcza tylko sprawdzo- 
nych doznań, nie ma w nim ani prze- 
myśleń, ani_oryginalnej poetyki. Po- 


zostaje „baśń'” o mieście, o narkoty- | 
kach, o ulicznych lumpach, tej mię- ! 


dzynarodowej zbieraninie nowoczes- 
nego plebsu. 

W roli głównej, w roli Anity, wystę- 
puje sama Juliet Berto. Oglądamy 


wszystko jej oczami; to kobiece spoj- | 


rzenie łagodzi ostrość życia i przydaje 
mu nutę szczególnego liryzmu. Wepi- 
zodzie, co podaję jako ciekawostkę 
i polonicum, występuje Anna Prucnal. 


A tytuł filmu? Śnieg — po francusku 
„neige” — to w paryskim slangu „biały 


proszek”, czyli narkotyk, przede wszy- | 


stkim heroina. Więc film w pyle „nei- 








geu', który daje ulgę, wprowadza | 
człowieka w inny wymiar, przynosi | 


także nieszczęścia i śmierć. 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 





NEIGE, reż. Juliet Berto i Jean-Henri Ro- 
ger. Francja 








Swego czasu irytację w środowisku 
dziennikarzy parających się filmem wy- 
wołało zniknięcie nazwiska Zygmunta 
Kałużyńskiego z łamów tygodnika „Poli- 
tyka". Mówiło się, że na decyzję redakcji 
miała wpływ interwencja filmowców, 
niezadowolonych z tego, co o ich filmach 
pisał krytyk. W maju ubiegłego roku tak 
pisał o tym Krzysztof Mętrak w nrze 5 
„Filmu na świecie”: (Kałużyński to) »zna- 
komity krytyk, inteligentny i przekorny, 
umysł błyskotliwy i irytujący — sam cy- 
mes! Tyle tylko, że niedawno obłożony 
karencją przez samych filmowców, co jest 
niewątpliwie precedensem krzepiącym: 
wypada tylko życzyć Stowarzyszeniu Fil- 
mowców dalszych osiągnięć na niwie ad- 
ministracyjnego przymykania gęby nie- 
wygodnym żurnalistom«. Brał w obronę 
Kałużyńskiego Tadeusz Sobolewski, 
wstawiali się za nim inni krytycy na swo- 
im październikowym zebraniu wybor- 
czym. Kałużyński wrócił wreszcie na 
strony „Polityki”, zaś ostatnio sama re- 
dakcja powróciła do sprawy. 


DLACZEGO 
TAK SIĘ STAŁO? 


— pyta MARIAN TURSKI w artykule za- 
tytułowanym — nomen omen — „Nie mu- 
sieliście popadać w krańcowość” (POLI- 
TYKA, nr 27), sumującym wyniki an- 
kiety czytelniczej. I odpowiada: 


» Dlatego, że większość kolegium re- 
dakcyjnego nie podzielała poglądów na- 
szego recenzenta, zdaniem tej większości 
— jednostronnie i tendencyjnie krytycz- 
nych wobec polskiego kina niepokoju 
moralnego. Ponieważ twórcy tego nurtu 
bynajmniej nie cieszyli się poparciem 
kreatorów propagandy sukcesu — uważa- 
"liśmy (mam na myśli większość kole- 
gium) za niecelowe „dokładanie” przy 
pomocy „Polityki”' szkole filmowej, która 
w nieporównywalnie większym stopniu 
niż inne dziedziny sztuki przeczuwała 
nadciągające wydarzenia. Mógłby ktoś 
z czytelników zadać pytanie, czemu wo- 
bec tego ta sama większość teraz zaak- 
ceptowała w druku poglądy Kałużyńskie- 
go („Polak z celuloidu'' — „Polityka 20)2 


Zasadnicza różnica! Dziś nad tezami 
i poglądami atakującymi nurt niepokoju 
moralnego może rozwinąć się swobodna 
dyskusja, a poglądy autorów w o wiele 
mniejszym stopniu niż dawniej utożsa- 
miane są ze stanowiskiem czy linią ideo- 


PRŻZŹ GBAUIZ 


wą gazety lub zespołu. Tak przynajmniej 
mnie się wydajec. 


FILAR 


Tak się jednak nie wydaje koledze 
redakcyjnemu Turskiego — DANIELOWI 
PASSENTOWI, który w felietonie „Przy- 
pisy” (POLITYKA, nr 28) kwestionuje 
i fakty, i komentarz: 


»Nie przypominam sobie, żeby o kim- 
kolwiek kolegium wydało taki werdykt, 
że pisze „jednostronnie i tendencyjnie”, 
i werdyktu takiego nie było o Kałużyń- 
skim. Dałej, nie jest prawdą, że Kałużyń- 
ski tendencyjnie zwalczał kino moralne- 
go niepokoju, ponieważ nie mniej zaja- 
dle krytykował kino Poręby i Filipskiego. 
Recenzja Kałużyńskiego z „Hubala” nie 
mogła się ukazać (podobnie jak jego po- 
chwała, Człowieka z marmuru”), gdyż 
para ta korzystała z ochrony. 

Nie ma też racji autor, kiedy pisze, że 
sztuka filmowa o wiele bardziej niż inne 
dziedziny sztuki przeczuwała nadciąga- 
jące wydarzenia. A Barańczak, Brandys, 
Konwicki, Nowakowski i inni nie prze- 
czuwali? A Kleyff, Pietrzak, Kaczmarski? 
Kolega myli zasięg filmu z intencjami 
jego autorów. Istniał w Polsce cały nieofi- 
cjalny obieg, owe „tyły”', o których pisał 
Krzemiński, które szły dalej i głębiej niż 
filmowcy, a nie jest winą literatów, że 
mają mniejszą publiczność. Nie piszę te- 
go, żeby z kolei umniejszyć zasługi kina 
moralnego niepokoju, gdyż sam na tych 
łamach broniłem przed ówczesną grupą 
„Ekranu” np. „Wodzireja”* Falka i Stuhra, 
ale chyba jakaś sprawiedliwość obowią- 
zuje. 

Nie jest również prawdą, że dziś mniej 
niż wówczas poglądy autorów utożsamia- 
ne są ze stanowiskiem zespołu lub gaze- 
ty. Właśnie dlatego czynię ten przypis do 
artykułu kolegi, żeby zaznaczyć, że za 
jego długi nie odpowiadam. Przykro mi 
tylko, że najlepszy krytyk i autor, jakich 
mało nie tylko w Polsce, został tak potrak- 
towany przez własne pismo, którego jest 
od lat jednym z filarów. Mam nadzieję, że 
w dobie pojędnania Kałużyński prze- 
baczy«. 

Zapewne już przebaczył, bo choć 
w swych artykułach bywa krwiożerczy — 
w życiu uchodzi za człowieka o łagod- 
nym usposobieniu. Zaś z głosów autorów 
„Polityki”' zdaje się wynikać, że redakcja 
będzie już, nie ociągając się, drukować 
jego niezależne, często prowokujące 
opinie — jak również polemiki, bez któ- 
rych oczywiście obyć się nie może. Już są 
— ale o tym następnym razem. (wś) 





W KINACH 


DZIECINNE PYTANIA 


POLSKA, 1981 


Reżyseria: JANUSZ ZAORSKI. Scena- 
riusz: Tomasz Zygadło. Zdjęcia: Ed- 
ward Kłosiński. Muzyka: Przemysław 
Gintrowski i Jacek Kaczmarski. Piosen- 
ki: „Uwierzyć jeszcze” Piotra Wojcie- 
chowskięgo i W. Włodarskiego, „Modli- 
twa o wschodzie słońca”' i „Pokolenie” 
J. Kaczmarskiego i P. Gintrowskiego, 
„Czy poznajesz mnie, moja Polsko?” Z. 
Książka i P. Gintrowskiego, SE się 
masz kocha! M. Mikulina 
ka w tłumaczeniu Z. Staweckiego, 
portret” W. Nahornego i J. Kofty — 
wają Przemysław Gintrowski i Jacek Ka- 
czmarski. Ścenografia: Allan Starski. 
Wykonawcy: Adam Ferency (Miś), Gus- 
taw Holoubek (profesor), Mirosław Ko- 
narowski (Kazik), Agnieszka Mandat- 
-Grąbka (Sylwia), Cezary Morawski 
(Wojtek), Krzysztof Zaleski (Romek), 
Zbigniew Zapasiewicz (więzień), Woj- 
ciech Alaborski (Wasiak), Grażyna Gór- 
ska (Sandra-Stefania), Andrzej Grabar- 
czyk (Maciek z telewizji), Gabriela Kow- 
nacka (Bożena), Andrzej Seweryn (Bog- 
dan), Halina Łabonarska (Jagoda), Ma- 
rek Kondrat (Wilczuk), Małgorzata Zają- 
czkowska (dziewczyna) i inni. Produk- 
cja: PRF „Zespoły Filmowe" — Zespół 


CIEMNE SŁOŃCE 


CSRS, 1980 


Reżyseria: OTAKAR VAVRA. Scena- 
riusz na podstawie powieści „Krakatit” 
Karela Ćapka: Otakar Vavra i JiFi Śotola. 
Zdjęcia: Miroslav Ondficek, Josef Illik 
i Zdenćk Prchlik. Muzyka: Martin Krato- 
chvil. Piosenki Jirigo Sotoli śpiewają 
Luboś Pospiśil i Petr Kalandra. Wyko- 
nawcy: Radoslav Brzobohaty (dr Pro- 
kop). Rudolf Hruśinsky (Carson), Mag- 
da VaśSaryova (Kris), Jerzy Kamas (Dai 
Mon), Ludók Munzar (Tomeś), Nóra Nó- 
meth (dziewczyna), Jozef Adamović 
(Dan), Vladimir Śmeral (doktor Tomeś), 
Lenka Pichlikova (Anći), Giinther Na- 
umann (Holz), Andras Bólint (przywód- 
ca terrorystów), Sandor Szabó (James), 
Wasilij Łanowoj (naukowiec) i inni. Pro- 
dukcja: Filmovć Studio Barrandov. Bar- 
wny. Dozwolony od 15 lat. Czas wy- 
świetlania: 120 min. Tytuł oryginalny: 
„Temnć slunce”. 





„X”. Barwny. Dozwolony od 15 lat. Czas 
wyświetlania: 98 min. 


Portret młodych architektów dojrze- 
wających w latach siedemdziesiątych 
—z „garbem” marca 1968 r. we wspom- 
nieniach i nadziejami na udział w bu- 
dowie „drugiej Polski”. Długi marsz 
przez kompromisy z sumieniem i zasa- 
dami wyniesionymi z uczelni. Każdego 
z nich ten marsz doprowadza gdzie 
indziej. Przychodzi lato 1980... 


Uwspółcześniona adaptacja naj- 
sławniejszej powieści Karela Ćapka, 
będącej genialnym przeczuciem (1924 
rok!) niebezpieczeństw, jakie niesie 
ludzkości energia jądrowa wykorzys- 
tana dla celów wojennych. 


RAMIONA AFRODYTY 


RUMUNIA — MAROKO, 1979 


Reżyseria: MIRCEA DRAGAN. Scena- 
riusz: lon Grigorescu. Zdjęcia: Alexan- 
dru David. Muzyka: lon Cristinoiu. Sce- 
nografia: Aurelin lonescu i loanna Can- 
tuniari Marcu. Wykonawcy: Violeta An- 
drei (Emma), George Mihaita (operator 
Gigi), Mircea Albulescu (inż. Popescu), 
Hilal Abdelatif (gubernator), Radu Beli- 
gan (Mendoza). loana Dragan (jego żo- 
na), Rhita Benabdeslam (Jazidi), Alexa- 
ndru Repan (archeolog), Amza Pellea 
(Marin), Jean Constantin (Jean), Florina 
Cercel (Ana), Larbi Dougmi (Raszid) 
i inni. Produkcja: Studiolul de Produc- 
tie Cinematografica „„Bucuresti'”' - Casa 
de Filme 5 (Rumunia) - Centre de Cine- 
matographie de Maroc (Maroko). Barw- 
ny. Bez ograniczenia wieku. Czas wy- 
świetlania: 94 min. Tytuł oryginalny: 
„Bratele Atroditei". 


Film sensacyjny. Podczas prac przy 
budowie nowego portu w Maroku gru- 
pa robotników i archeologów rumuń- 
skich wydobywa z dna morskiego 
wspaniały rzymski posąg Afrodyty, 
0 który rozpoczyna walkę międzynaro- 
dowy gang handlarzy. 
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Festiwal kina amerykańskiego we fran- 
cuskim kurorcie Deauville jest zawsze 
wydarzeniem. Tegoroczny, już siódmy 
z kolei, odbędzie sięw dniach od4 do 13 
września. Zgodnie z tradycją pokazy 
będą się odbywać w trzech sekcjach 
retrospektywnej (w tym roku Joseph 
Mankiewicz i Arthur Penn), najnow- 
szych premier (m.in. „Outland' Petera 
Hyamsa z udziałem Seana Connery 
i „Raiders of the Lost Ark" — „Poszuki- 
wacze zagubionej arki” Stevena Spiel- 
berga) oraz filmów młodych reżyserów 
(pokazany zostanie debiut Boba Graha- 
ma „Koniec sierpnia" i „Cztery pory ro- 
ku'' Alana Aldy) 


* 


Nowym ekranowym Zorro będzie Geor- 
ge Hamilton. Lista jego poprzedników 
jest długa: Douglas Fairbanks, Tyrone 
Power, Sean Flynn, Ricardo Montalban, 
John Derek i Alain Delon. Tym razem 
będzie to komediowa parodia. Tytuł: 
„Zorro i jego kumpel człowiek” 


* 


John Travolta (na zdjęciu) zagrać ma 
bohatera „straconego pokolenia" lat 
sześćdziesiątych - śpiewaka Jimy Mor- 
risona z rockowej grupy Doors, który 
zmarł w roku 1971 na skutek przedozo- 
wania narkotyków. Będzie to próba wy- 
lansowania nowego idola, bardziej - jak 
twierdzą producenci — odpowiadające- 
go dzisiejszej młodzieży niż tancerz 
z dyskoteki 





fot. Premióre 



















































Hazel 
O'Connor 


Gwiazda muzyki „„post-punk", wystą- 
piła w głównej roli filmu „Tłukąc szkło” 
(Breaking Glass) Briana Gibsona, który 
przygotował jej międzynarodową ka- 
rierę. 





PREMIERY 


Daleko 
od Kurosawy 


Miecz ścina bezlitośnie głowę, która 
nie skłoniła się odpowiednio szybko 
przed wodzem. Japonia na początku 
XVII stulecia jest tłem akcji filmu amery- 
kańskiego reżysera Jerry Londona 
„Szogun” 

Około roku 1600,podczas szalejącej 







































fot. Jerzy Kośnik 


burzy do wybrzeży japońskich przybił 
holenderski statek, którego kapitanem 
był Anglik John Blackthorne. Kapitan 
miał określone zadanie — wyrugowanie 
Portugalczyków osiedlonych w Japonii 
już od kilkudziesięciu lat dzięki misjom 
zakonu jezuitów. Portugalczycy byli 
najgroźniejszymi konkurentami w na- 
wiązywaniu stosunków handlowych 
z Krajem Wschodzącego Słońca, Jezui- 
ci jednak oskarżyli kapitana o piractwo 
i zażądali od japońskiego szoguna, by 
skazał protestanta, a więc heretyka, 
Blackthorne'a na ścięcie 

Akcja filmu Jerry Londona obfituje 
w pojedynki, mnożą się intrygi i samo- 
bójstwa 

„Szogun'” był początkowo dwunas- 
togodzinnym serialem telewizyjnym. 


„Szogun” Jerry Londona fot. Cinó- Revue 

















Wersja kinowa trwa dwie godziny 40 
minut. Zapewniono jej świetną obsadę, 
wspaniałe kostiumy, broń, zrekonstruo- 
wano ówczesne statki. Zdaniem Claude 
Baignóresa z „Le Figaro", film nie wy- 
daje się zbyt długi dzięki temu, że od- 
twarzając XVI|-wieczną Japonię posłu- 
guje się wypróbowanymi metodami ro- 
dem z komiksu: żywą akcją i nieustan- 
nie triumfującym, nigdy nie ulegającym 
zmęczeniu bohaterem. Ta recepta już 
dawno została wypróbowana. Ostroż- 
niejszy w opinii o filmie jest Francois 
Maurin z „L'Humanitć" Pisze: — Wszyst- 
ko jest tu zgodne z wymogami gatunku 
i komercjalnymi normami, co nie ozna- 
cza, że zostało potraktowane zupełnie 
bez talentu. Jesteśmy jednak bardzo 
daleko od „„Sobowtóra”* Kurosawy. 

Najbardziej bezlitosny jest recenzent 
„L'Express”. Określa zwięźle film: — 
Tandetne przygody, bazarowa egzoty- 
ka... Ten film jest skróconą wersją seria- 
lu telewizyjnego. Blisko trzy godziny 
projekcji to jednak zbyt wiele' jak na 
zwiastun. 


REALIZACJE 


Barrault 
ściga króla 


Widok na katedrę Notre-Dame, okoli- 
ce mostu Saint-Michel. Włoski reżyser 
Ettore Scola po raz pierwszy kręci film 
we Francji 

Jean-Louis Barrault, niezapomniany 
Baptysta z „Komediantów”', otoczony 
międzynarodowymi gwiazdami, znów, 
po niemal trzydziestoletniej przerwie, 
powrócił na plan. Swą ostatnią wielką 
ekranową rolę zagrał w „Testamencie 
doktora Cordelier" Jean Renoira. 

Tłem najnowszego filmu Scoli jest 
Rewolucja Francuska. Tytuł tymczaso- 
wy brzmi — „Nowy świat”. Akcja zaczyna 
się w roku 1791 pod mostem Saint-Mi- 
chel. Statek opuścił maszt i żagle, aby 
przepłynąć pod mostem. Włoscy akto- 
rzy skaczą na nabrzeże, gdzie jakiś 
człowiek skrzykuje widzów do swego 
pudełka z obrazami. Za parę groszy 
można zobaczyć najsłynniejsze sceny 
z Wielkiej Rewolucji Francuskiej. Jed- 
nocześnie komornicy zajmują majątek 
Restifa de la Bretonne. Autor poczyt- 
nych powieści, filozof, znajduje się 
w nędzy. Jego jedynym przyjacielem 
jest angielski publicysta Tom Paine. 
Restif (Jean-Louis Barrault) dla zdoby- 
cia pieniędzy zgadza się towarzyszyć 
Paine'owi (Hervć Keitel) do Metzu 
Przed wyjazdem dowiaduje się, że właś- 
nie tej nocy król ma uciec z Paryża. 

Nazajutrz, 22 czerwca 1791, wyrusza 
szalona wyprawa do Varennes. Ża kró- 
lewskim powozem podążają Restif i Pa- 
ine. Wśród podróżnych znajdzie się tak- 
że Casanova - już starzec o siwych 
włosach, potykający się na wysokich 
obcasach. Casanovę gra Marcello Mas- 















u! 
fot. Cinó-Revue 





Jean-Louis Barrault 


troianni. Głośny libertyn żyje przeszłoś- 
cią i potępia kraj, opanowany jego zda- 
niem przez pospolitość. Restif polemi- 
zuje z nim, wysuwa argument sprawie- 
dliwości społecznej. 

Wśród podróżnych jest również aus- 
triacka hrabina Sophie de la Borde 
(Hanna Schygulla) i jej fryzjer (Jean 
Claude Brialy), bankier (Daniel Gólin), 
który nie może się porozumieć z ogar- 
nięty rewolucyjnymi ideami studen- 
tem (Pierre Malet). Ale te idee fascynują 
ponętną wdówkę (Andrća Ferreol). Lau- 
ra Betti w sukni włoskiej śpiewaczki 
jawi się jako kobieta nieznośna i nimfo- 
manka, a Hugues Quester gra Romeufa, 
porucznika, który zaaresztował Ludwi- 
ka XVI. Król nawet w drodze do Metzu 
nie zrozumiał różnicy między zamiesz- 
kami a rewolucją. 

Film oparto na pomyśle Claude Man- 
cerona. Scenariusz napisali Scola i Ser- 
gio Amidei, zmarły: niedawno scena- 
rzysta tylu arcydzieł kina włoskiego — 
poczynając od „Rzymu, miasta otwar- 
tego” 

-Oprócz perypetii tej niezwykłej pod- 
róży —- mówi reżyser w wywiadzie dla 
„Le Figaro" - pragnę pokazać ludzi, 
którzy byli świadkami tamtej epoki, na-. 
rodzin nowych czasów. 

Na dźwigu o wysokości 46 metrów 
umieszczono kamerę filmującą ostatnie 
sceny „Nowego świata”. Jean-Louis 
Barrault wdrapuje się na brzeg Sekwa- 
ny, dochodzi aż do bulwaru Saint-Mi- 
chel i ginie w tłumie z roku 1981, powta- 
rzając głośno pytanie: czy wtedy, gdy 
wali się dawny ład, lepiej być wśród 
tych, którzy go miażdżą, czy też wśród 
miażdżonych? 


LUDZIE 





. : 
Pewna siebie 

: . 
Adjani 
Ogłoszono ją gwiazdą, zanim jeszcze 
odniosła prawdziwy sukces. Grała 


w wielu filmach, często bez wyboru 
Popełniała omyłki: odrzuciła niegdyś 

















propozycję głównej roli w „Mrocznym 
przedmiocie pożądania”  Bdnuela 
Twierdzi, że kiedy występowała u Truf- 
faut w „Miłości Adeli H.”, była zbyt nie- 
doświadczona. Nie była w stanie przy- 
stosować się do specyficznego tonu 
zabawy w kino, który Truffaut propono- 
wał swej ekipie. Na ekranie jest w tym 
filmie piękna, ale niewiele więcej 

Na krótko wycofała się z pracy. Uro- 
dziła dziecko, wiele przemyślała. Przy- 
jęła propozycję Andrzeja Żuławskiego, 
który napisał dla niej rolę w filmie „Opę- 
tanie”. Przyjęła, aby zerwać z dotych- 
czasowym swym wizerunkiem ekrano- 
wym. Gra kobietę oszalałą, żyjącą 
wśród krwawych i erotycznych fantaz- 
mów. Rodzaj opętania gra także w fil- 
mie Jamesa Ivory „Kwartet''. Jest w nim 
milczącą, zagubioną dziewczyną, która 
ulega namiętności znacznie od siebie 
starszego, żonatego mężczyzny. Za te 
dwie role otrzymała główną nagrodę 
aktorską w Cannes. 

Zmieniła się. Uważano ją za reprezen- 
tantkę pokolenia demonstracyjnie od- 
cinającego się od wszelkich „grup'” ak- 
torskich. W ciemnych okularach ucie- 
kała przed dziennikarzami, zamykała 
się w swej prywatności. Teraz wydaje 
się bardziej pewna siebie. Mówi: — Po 
prostu lepiej dziś znam swoje rzemio- 
sło, to wszystko!Nie ma zamiaru powta- 
rzać doświadczenia równie wyczerpu- 
jącego, jak rola w „„Opętaniu'': — Prze- 
kreśliłam pewne purytańskie wyobraże- 
nia na swój temat, to wystarczy, Jakby 
przez przekorę przyjęła scenariusz, któ- 
ry przysłał jej pocztą nikomu nie znany, 
początkujący reżyser Jean-Loup Hu- 
bert. Jej zgoda jest gwarancją realizacji. 
Pracuje gorączkowo: jesienią kręci film 
z Yves Montandem, następnie w Wene- 
cji wystąpi z Burtem Lancasterem 
w ekranizacji powieści Hemingwaya 
„Za rzeką, w cień drzew”, nagrywa tak- 
że płytę z Serge Gainsbourgiem. 


Isabelle Adjani fot. Paris-Match 





























